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Ohne Zusammenhang, ohne d i e i n n i g s t e Verbindung 
a l l e r und jeder T e i l e i s t die beste Musik 
e i n e i t l e r Sandhaufen, der keines dauerhaften 
Eindrucks fähig i s t ; nur der Zusammenhang 
macht s i e zu einem festen Marmor, an dem s i c h 
die Hand des Künstlers verewigen kann. 
Lessing, Hamburgische Dramaturgie, 27. Stück 
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-x-
Die frühen Klaviersonaten C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs stehen ni c h t nur 
am Anfang des Schaffens eines später hochberühmt gewordenen Komponi-
sten; s i e gehören auch zu den frühesten Werken e i n e r Gattung, die 
gemeinsam mit der Symphonie zum I n b e g r i f f der Instrumentalmusik der 
klassisch-romantischen Epoche wurde. 
Bachs frühe Klaviersonaten s i n d mit einem Problem behaftet, das i n 
e r s t e r L i n i e den Phil o l o g e n anzugehen s c h e i n t . Sämtliche vor dem Jahr 
1739 entstandenen Sonaten wurden Bachs eigenen Angaben zufolge i n den 
Jahren 1743 und 1744 "erneuert". Die Untersuchung a l l e r überlieferten 
Quellen der frühen Klaviersonaten (einschließlich einer S u i t e ) führte 
zu dem Ergebnis, daß - von wenigen Ausnahmen abgesehen - d i e Werke 
wohl n i c h t mehr i n i h r e r ursprünglichen G e s t a l t v o r l i e g e n . Die frühen 
Sonaten werden e r s t i n der "erneuerten G e s t a l t " g r e i f b a r . 
Diese F e s t s t e l l u n g t a n g i e r t auch den A n a l y t i k e r . Denn der Unterschied 
zwischen der Entstehungszeit der ursprünglichen Fassung e i n e r Sonate 
umd dem Datum der "Erneuerung" durch Bach kann b i s zu dreizehn Jahren 
betragen. Die D i f f e r e n z zwischen den Jahren 1731 und 1744 i s t jedoch 
entscheidend, wenn es darum geht, C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs kompo-
s i t o r i s c h e n Werdegang zu ve r f o l g e n . 
Die vorliegende A r b e i t behandelt zunächst unter dem Stichwort 
"Zusammenhang" die Frage, wie Bach s i c h angesichts der zunehmenden 
Tendenz zur geschlossenen Gestaltung k l e i n e r und k l e i n s t e r Abschnitte 
zum Problem der Kontinuität oder " E i n h e i t " des Ganzen s t e l l t . Den 
Erfahrungen der Quellenuntersuchungen nach wird d i e s e r Aspekt von der 
"Erneuerung" der Werke a l l e n f a l l s an der Oberfläche, n i c h t aber im 
Kern berührt. 
Die K o m p l i z i e r t h e i t der Quellenlage macht die Beschäftigung mit 
e i n i g e n grundsätzlichen Fragen der Ub e r l i e f e r u n g e r f o r d e r l i c h ; dies 
mag d ie Ausführlichkeit des zweiten T e i l s der A r b e i t r e c h t f e r t i g e n . 
Es i s t e i n ebenso glücklicher wie v e r p f l i c h t e n d e r Umstand, daß man 
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s i c h dabei auf die Forschungsergebnisse der " e i g e n t l i c h e n Bach-
P h i l o l o g i e " stützen kann, die s i c h s e i t Jahrzehnten systematisch um 
di e Erschließung der Werke Johann Sebastian Bachs bemüht. 
Die beiden T e i l e der vorliegenden A r b e i t können weitgehend unabhängig 
voneinander gelesen werden. 
Zu danken i s t den B i b l i o t h e k e n für die E r l a u b n i s zur Auswertung der 
i n ihrem B e s i t z b e f i n d l i c h e n Quellen. Im einzelnen seien genannt: d i e 
er 
B i b l i o t h e q u e Royale A l b e r t 1 und die B i b l i o t h e k des Conservatoire 
Royal de Musique i n Brüssel, die Forschungsbibliothek i n Gotha, d i e 
Sc h l e s w i g - H o l s t e i n i s c h e Landesbibliothek i n K i e l , d i e Bayerische 
S t a a t s b i b l i o t h e k i n München, die Wi s s e n s c h a f t l i c h e A l l g e m e i n b i b l i o -
thek i n Schwerin, d i e Kungliga M u s i k a l i s k a Akademiens B i b l i o t e k i n 
Stockholm, d i e L i b r a r y of Congress i n Washington, die B i b l i o t h e k der 
G e s e l l s c h a f t der Musikfreunde sowie d i e österreichische N a t i o n a l -
b i b l i o t h e k i n Wien. 
Mein besonderer Dank g i l t der Musikabteilung der Deutschen S t a a t s -
b i b l i o t h e k B e r l i n , der B i b l i o t e k a J a g i e l l o n s k a i n Krakau und vor allem 
der Musikabteilung der S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z 
B e r l i n . 
Schließlich danke i c h dem Johann-Sebastian-Bach-Institut i n Göttingen 
für f r e u n d l i c h e s Entgegenkommen; insbesondere danke i c h Herrn Dr. 
Yoshitake Kobayashi für großzügige und s e l b s t l o s e Unterstützung. 
Die vorliegende A r b e i t s e i Herrn Prof. Dr. Georg von Dadelsen zum 
s i e b z i g s t e n Geburtstag am 17. November 1988 zugeeignet. Er gab vor 
e t l i c h e n Jahren d i e Anregung zur Beschäftigung mit dem Gebiet. 
Seiner Skepsis gegenüber v o r e i l i g e r Hypothesenbildung im B e r e i c h der 
Q u e l l e n k r i t i k fühlen s i c h die Ausführungen des zweiten T e i l s 
v e r p f l i c h t e t . 
Tübingen, im Frühjahr 1988 
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I. T e i l : Zur "Form" der ersten Sätze 
1. Eingrenzung des Untersuchungsbereichs 
Uber C. P. E. Bachs Jugendzeit b i s zu seiner Anstellung a l s " C a p e l l -
B e d i e n t e r " b e i F r i e d r i c h dem Großen <1> s i n d wir nur spärlich unter-
r i c h t e t . Nach K i n d h e i t s j a h r e n i n Weimar und Kothen kam er i n seinem 
zehnten Lebensjahr nach L e i p z i g , wohin die F a m i l i e Bach 1723 über-
s i e d e l t e . Dort besuchte er die Thomasschule. Weitere Auskünfte g i b t 
Bach s e l b s t i n e i n e r kurzen Lebensskizze, die er für die deutsche 
Ubersetzung von Charles Burneys Reisetagebüchern auf Verlangen der 
Ubersetzer entwarf. Dort heißt es: "Nach geendigten Schulstudien auf 
der l e i p z i g e r Thomasschule, habe i c h die Rechte sowohl i n L e i p z i g a l s 
nachher i n Frankfurt an der Oder s t u d i r t , und dabey am l e t z t e r n Orte 
sowohl eine musikalische Akademie a l s auch a l l e damals v o r f a l l e n d e n 
öffentlichen Musiken bey F e y e r l i c h k e i t e n d i r i g i r t und komponirt" <2>. 
Bach war im Herbst 1734 nach Fran k f u r t gezogen. 
Uber d i e Z e i t , die auf die F r a n k f u r t e r Jahre f o l g t e , sagt Bach: "Als 
i c h 1738 meine akademischen Jahre endigte und nach B e r l i n ging, bekam 
i c h eine sehr v o r t e i l h a f t e Gelegenheit einen jungen Herrn i n fremde 
1 Bach nennt das Jahr 1740 a l s Datum seines "förmlichen Dienstan-
t r i t t s " , s e i n Name er s c h e i n t im "Etat von denen Besoldungen derer Ca-
p e l l b e d i e n t e n von T r i n i t a t i s 1744 b i s T r i n i t a t i s 1745" jedoch unter 
der Rubrik "Denen neuen Capell-Bedienten, so anno 1741 zugekommen". 
Der Etat i s t abgedruckt bei C a r l Hermann BITTER, C a r l P h i l i p p Emanuel 
und Wilhelm Friedemann Bach und deren Brüder, 2 Bände, B e r l i n 1868 
(Faksimile-Nachdruck L e i p z i g 1973), I, S. 2 0 f f . ; zu den abweichenden 
Daten v g l . a.a.O., S. 19. - Einen sehr guten und sorgfältig belegten 
Uberblick über Leben und Werk nebst ausführlichem bibliographischem 
Anhang g i b t Hans-Günter OTTENBERG, C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, L e i p z i g 
1982; zu dem h i e r behandelten Lebens- und Schaffensabschnitt v g l . 
dort insbesondere S. 13-53. 
2 C a r l P h i l i p p Emanuel BACH, S e l b s t b i o g r a p h i e , i n : C a r l BURNEYs der 
Musik Doctors Tagebuch se i n e r musikalischen Reisen, deutsch von 
Christoph Daniel EßELING und Johann Joachim Christoph BODE, 3 Bände, 
Hamburg 1772f. (Faksimile-Nachdruck hrsg. von Richard SCHAAL, Kassel 
u. a. 1959). Die z i t i e r t e S t e l l e steht i n Band I I I , S. 199. Im f o l -
genden z i t i e r t a l s : BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I . 
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Länder zu führen: e i n unvermutheter gnädiger Ruf zum damaligen Kron-
prinzen von Preussen, j e t z i g e n König, nach Ruppin, machte, daß meine 
vorhabende Reise rückgängig wurde. Gewisse Umstände machten jedoch, 
daß i c h e r s t 1740, bey A n t r i t t der Regierung Sr. preussischen Maje-
stät, förmlich i n dessen Dienste t r a t , und d i e Gnade hatte, das e r s t e 
Flötensolo, was Sie a l s König s p i e l t e n , i n Charlottenburg mit dem 
Flügel ganz a l l e i n zu b e g l e i t e n . Von d i e s e r Z e i t an, b i s 1767 im 
November, bi n i c h beständig i n preussischen Diensten gewesen ( . . . ) " . 
Bald nach seiner Anstellung b e i F r i e d r i c h dem Großen ließ Bach zwei 
Sammlungen mit j e w e i l s sechs K l a v i e r s o n a t e n im Druck erscheinen, die 
a l s "Preußische" (1742) und "Württembergische" (1744) Sonaten bekannt 
wurden. Vor diesen Sammlungen, deren Sonaten i n den Jahren 1740 b i s 
1744 entstanden s i n d , hatte Bach schon eine ganze Reihe von K l a v i e r -
sonaten komponiert, die jedoch größtenteils zu seinen Lebzeiten n i c h t 
gedruckt wurden. Diejenigen Sonaten, die noch i n der L e i p z i g e r und 
Frankfurter Jugendzeit entstanden waren, hat Bach, wie das für D a t i e -
rungsfragen maßgebliche "Nachlaß-Verzeichnis" <3> ausweist, 1743 und 
1744 i n B e r l i n umgearbeitet, zur Z e i t der Entstehung der Württember-
gischen Sonaten. Die L e i p z i g e r und F r a n k f u r t e r Werke werden im f o l -
genden a l s "frühe Sonaten" bezeichnet, auch wenn im einzelnen eine 
spätere Umarbeitung v o r l i e g e n mag. 
3 "Verzeichniß des musikalischen Nachlasses des verstorbenen 
Capellmeisters C a r l P h i l i p p Emanuel Bach", Hamburg 1790; Neudruck: 
Hei n r i c h MIESNER, P h i l i p p Emanuel Bachs m u s i k a l i s c h e r Nachlaß, Bach-
Jahrbuch 1938, S. 103-136; 1939, S. 81-112; 1940-48, S. 161-181; 
F a k s i m i l e : The Catalog of C a r l P h i l i p p Emanuel Bach's E s t a t e . A 
Fa c s i m i l e of the E d i t i o n by Schniebes, Hamburg 1790. Annotated, with 
a Preface, by Rachel W. WADE, New York-London 1981. - Unsere Bewer-
tung der überlieferten Fassungen unterscheidet s i c h von derjenigen 
be i D a r r e l l M. BERG, C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs Umarbeitungen s e i n e r 
Ciaviersonaten, Bach-Jb. 1988, S. 123-161 ( z i t i e r t a l s : BERG, Umar-
beitungen); v g l . zu a l l e n p h i l o l o g i s c h e n Fragen den Q u e l l e n k r i t i s c h e n 
T e i l der vorliegenden A r b e i t . 
-3-
Ein k r i t i s c h e r V e r g l e i c h a l l e r verfügbaren Quellen zu diesen Werken 
erbrachte zwar z a h l r e i c h e Varianten verschiedenen Ausmaßes. Eine red-
l i c h e I n t e r p r e t a t i o n der Ergebnisse unter Berücksichtigung a l l e r 
p h i l o l o g i s c h e n Argumente muß jedoch zu der Befürchtung führen, daß i n 
den meisten Fällen die ursprünglichen Fassungen n i c h t mehr vorhanden 
s i n d . Die r e l a t i v frühesten erhaltenen Fassungen repräsentieren i n 
der Regel wohl den i n B e r l i n überarbeiteten, "erneuerten" Notentext. 
Die Varianten innerhalb der U b e r l i e f e r u n g knüpfen demgemäß n i c h t an 
die Urfassungen an; s i e stammen aus e i n e r o f t beträchtlich späteren 
Ze i t und beziehen s i c h b e r e i t s auf e i n Zwischenstadium der j e w e i l i g e n 
"Werkgeschichte". Ein V e r g l e i c h der ursprünglichen mit den 1743/44 
erneuerten Werkfassungen hätte wohl Aufschluß über die Richtung von 
Bachs Streben nach kompositorischer Vervollkommnung geben können; an-
ge s i c h t s der Ergebnisse der Q u e l l e n k r i t i k e r s c h e i n t e i n d e r a r t i g e r 
V e r g l e i c h jedoch nur i n einem Umfang möglich, der keine allgemein-
gültigen Schlußfolgerungen e r l a u b t . 
Doch s o l l t e man Bachs Frühwerk auch n i c h t v o r e i l i g preisgeben. Die 
frühen Klaviersonaten - so, wie s i e überliefert s i n d - heben s i c h 
d e u t l i c h von den Preußischen und insbesondere den Württembergischen 
Sonaten ab: s i e si n d i n der Regel k l e i n e r d i m e n s i o n i e r t und i n i h r e r 
ganzen Haltung e i n f a c h e r . Es i s t daher zu vermuten, daß t r o t z der 
durch das Nachlaß-Verzeichnis bezeugten "Erneuerung" diese Werke den 
Kern i h r e r Identität bewahrt haben. 
C. P. E. Bachs Gesamtwerk s c h e i n t s i c h e i n e r I n t e r p r e t a t i o n , b e i der 
"früh und u n d i f f e r e n z i e r t " e i n e r s e i t s , "spät und hochentwickelt" 
andererseits i n ei n d e u t i g e r Weise einander zugeordnet wären, zu 
verschließen. So sind etwa die r e l a t i v früh entstandenen Württember-
gischen Sonaten an künstlerischem Wert einem Großteil von Bachs spä-
t e r e r B e r l i n e r Produktion weit überlegen. Bekannt s i n d seine Klagen, 
er habe i n B e r l i n "meist fürs Publicum a r b e i t e n müßen". Und an F o r k e l 
s c h r e i b t er im Jahre 1775, nachdem er diesem e t l i c h e seiner K l a v i e r -
werke, darunter auch die Württembergischen Sonaten, übersandt hat: 
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"nun haben Sie das von meinen Solos, was i c h fürs Beste h a l t e , zusam-
men" <4>. Die F e s t s t e l l u n g , daß das d i f f e r e n z i e r t e r e Werk n i c h t das 
spätere Werk s e i n muß, f i n d e t s i c h denn auch i n e t l i c h e n Arbeiten 
über Bachs Musik <5>. 
Es wird i n den folgenden Abschnitten um die Konstatierung einzelner 
Satztypen gehen, deren Erscheinungsweise und Bedeutung i n Bachs Sona-
tenschaffen b i s zum Beginn der m i t t l e r e n B e r l i n e r Z e i t ( a l s Grenze 
g e l t e das Jahr 1750) c h a r a k t e r i s i e r t werden s o l l . Die Zugehörigkeit 
eines Satzes zu einem bestimmten Typ i n dem später zu definierenden 
Sinn dürfte durch die "Erneuerung" n i c h t t a n g i e r t worden s e i n . Die 
Konstatierung von Satztypen kann zunächst ohne Berücksichtigung einer 
p e r s o n a l s t i l i s t i s c h e n Entwicklung e r f o l g e n ; s i e prädeterminiert auch 
n i c h t i n unzulässiger Weise die Bewertung di e s e r Entwicklung. Gewiß 
b a s i e r t s i e - wie a l l e s Reden über Musik - auf bestimmten Vorausset-
zungen und Grundannahmen, doch werden die B e g r i f f e i h r e Angemessen-
h e i t nur im konkreten Zusammenhang erweisen können. Wo die Bewertung 
einer "Entwicklung" e i n so offenkundiges Problem i s t wie im F a l l e 
4 Beide Z i t a t e aus einem B r i e f an F o r k e l , Hamburg, 10. Februar 
1775; abgedruckt b ei Ernst SUCHALLA (Hrsg.), B r i e f e von C a r l P h i l i p p 
Emanuel Bach an Johann Gottlob Immanuel B r e i t k o p f und Johann Nikolaus 
F o r k e l , Tutzing 1985 (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Band 19; 
im folgenden abgekürzt: SUCHALLA, B r i e f e ) , S. 242. Ähnliche Klagen 
über erzwungene Konzessionen an den Publikumsgeschmack finden s i c h i n 
Bachs Selbstbiographie i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 208f. 
5 Angeführt seien nur d r e i Belege aus Arbeiten verschiedener Ent-
stehungszeit: Ernst F r i t z SCHMID, C a r l P h i l i p p Emanuel Bach und seine 
Kammermusik, Kassel 1931, S. 108; Ekkehard RANDEBROCK, Studie zur 
Klaviersonate C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs, masch. Di s s . Münster 1953, 
S. 34; David SCHULENBERG, The Instrumental Music of C a r l P h i l i p p 
Emanuel Bach, Ann Arbor/Michigan 1984 (Studies i n Musicology, hrsg. 
von George J . BUELOW, No, 77), S. 161 ("even i n h i s l a t e works Bach 
r a r e l y overstepped the e s s e n t i a l bounds of a s t y l e which he had 
mastered by the e a r l y 1740's")r 
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C. P. E. Bachs, ersc h e i n t es angebracht, zunächst auf die Beschrei-
bung jjn d weniger auf die "wissende Erklärung") musikalischer Sach-
v e r h a l t e zu vertrauen <6>. 
In der folgenden L i s t e s i n d die systematisch untersuchten K l a v i e r -
sonaten der Jahre 1731-1744 zusammengestellt <7>; i n den folgenden 
Untersuchungen werden jedoch nur ausgewählte B e i s p i e l e besprochen. 
Bei den frühen Sonaten meint das erst e Datum die ursprüngliche Fas-
sung, das zweite die "Erneuerung" l a u t dem Nachlaß-Verzeichnis. 
6 Die m a t e r i a l r e i c h e und v e r d i e n s t v o l l e A r b e i t von E r i c h Herbert 
BEURMANN, Die Klaviersonaten C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs, masch.Diss. 
Göttingen 1953, der auch die vorliegende A r b e i t e i n i g e Anregungen 
verdankt, argumentiert zunächst i n die g l e i c h e Richtung: "Eine metho-
dische Formuntersuchung, die i h r Z i e l i n einer f o r t s c h r e i t e n d e n 
Entwicklung sähe, wäre demnach v e r f e h l t . Im folgenden sind daher die 
phänomenologischen Grundzüge der Satzformen und deren musikalische 
Syntax an einigen prototypischen B e i s p i e l e n systematisch zusammen-
g e s t e l l t " (S. 22; Hervorhebungen o r i g i n a l ) . A l l e r d i n g s schlagen i n 
späteren K a p i t e l n von Beurmanns Arbe i t dann immer wieder die zuvor 
ausdrücklich abgelehnten gängigen Entwicklungsvorstellungen durch (so 
z. B. im Absc h n i t t : "Die e r s t e k l a s s i s c h e Sonatenform", S. 4 1 f . ) . 
Günther WAGNER, Traditionsbezug im musikhistorischen Prozeß am B e i -
s p i e l von Johann Sebastian und Car l P h i l i p p Emanuel Bach. Musika-
l i s c h e Analyse und musi k h i s t o r i s c h e Bewertung, Neuhausen-Stuttgart 
1985 (im folgenden abgekürzt: WAGNER, Traditionsbezug), hat diese 
Unterordnung der " p e r s o n a l s t i l i s t i s c h e n Entwicklung" unter e i n 
" i d e a l t y p i s c h e s Modell", das eine e i n s i n n i g e Entwicklung suggeriere, 
a l s Vereinfachung k r i t i s i e r t ( v g l . a.a.O., insbesondere S. 4 8 f f . und 
S. 64, Anm 21). 
7 NV: Nachlaß-Verzeichnis; Wq.: Wotquenne, Thematisches Ver z e i c h -
n i s ; H.: Helm, A New Thematic Catalog ( z i t i e r t nach The New Grove 
D i c t i o n a r y of Music and Musicians, hrsg. von Stanley SADIE, London 
1980, Band 1, S. 855; das Verze i c h n i s s e l b s t l a g b i s zum Abschluß der 
vorliegenden A r b e i t l e i d e r noch n i c h t v o r ) . Die w i c h t i g s t e n Verzeich-
n i s s e werden zu Beginn des Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l s besprochen. - NV 5 
(Wq. 65,4; H. 6) i s t eine - auch a l s solche bezeichnete - S u i t e . NV 
32 (Wq. 65,13; H. 35) i s t - wie auch WS 3 und WS 5 - b e i einem Kur-
au f e n t h a l t Bachs i n "Töplitz" entstanden. - A l l e aufgeführten Werke 
sin d im Faks i m i l e nach h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen oder frühen Drucken 
zugänglich i n D a r r e i l BERG (Hrsg.), C a r l P h i l i p p Emanuel Bach. The 
Co l l e c t e d Works for Solo Keyboard, 6 Bände, New York 1985. 
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Das untersuchte Repertoire 
Frühe Sonaten 
Die ersten 
B e r l i n e r Sonaten 
Preußische 
Sonaten (PS) 
Württembergische 
Sonaten (WS) <8> 
NV 1 (Wq. 62, 1; H. 2) 1731/1744 
NV 2 (Wq. 65, 1; H. 3) 1731/1744 
NV 3 (Wq. 65, 2; H. 4) 1732/1744 
NV 4 (Wq. 65, 3; H. 5) 1732/1744 
NV 5 (Wq. 65, 4; H. 6) 1733/1744 
NV 6 (Wq. 64, 1; H. 7) 1734/1744 
NV 7 (Wq. 64, 2; H. 8) 1734/1744 
NV 8 (Wq. 64, 3; H. 9) 1734/1744 
NV 9 (Wq. 64, 4; H. 10) 1734/1744 
NV 10 (Wq. 64, 5; H. 11) 1734/1744 
NV 11 (Wq. 64, 6; H. 12) 1734/1744 
NV 13 (Wq. 65, H. 13) 1735/1743 
NV 14 (Wq. 65, 6; H. 15) 1736/1743 
NV 15 (Wq. 65, H. 16) 1736/1744 
NV 16 (Wq. 65, 8; H. 17) 1737/1743 
NV 17 (Wq. 65, H. 18) 1737/1743 
NV 18 (Wq. 65, 10; H. 19) 1738/1743 
NV 19 (Wq. 62, H. 20) 1739 
NV 20 (Wq. 65, 11 H. 21) 1739 
NV 21 (Wq. 62, H. 22) 1740 
NV 22 (Wq. 65, 12 H. 23) 1740 
NV 32 (Wq. 65, 13 , H. 35) 1743 
NV 23 (Wq. 48, 1; H. 24; PS 1) 1740 
NV 24 (Wq. 48, 2; H. 25; PS 2) 1740 
NV 25 (Wq. 48, 3; H. 26; PS 3) 1741 
NV 26 (Wq. 48, 4; H. 27; PS 4) 1741 
NV 27 (Wq. 48, 5; H. 28; PS 5) 1741 
NV 28 (Wq. 48, 6; H. 29; PS 6) 1742 
NV 29 (Wq. 49, 1; H. 30; WS 1) 1742 
NV 30 (Wq. 49, 2; H. 31; WS 2) 1742 
NV 33 (Wq. 49, 3; H. 33; WS 3) 1743 
NV 31 (Wq. 49, 4; H. 32; WS 4) 1742 
NV 34 (Wq. 49, 5; H. 34; WS 5) 1743 
NV 35 (Wq. 49, 6; H. 36; WS 6) 1744 
8 Die beiden Sammlungen l i e g e n i n v/on Rudolf STEGLICH heraus-
gegebenen Neudrucken vor: PS 1-3, Hannover 1927 (Nagels Musik-Archiv 
Nr. 6 ) ; PS 4-6, WS 1-3, WS 4-6, j e w e i l s Hannover 1928 (Nagels Musik-
Archi v Nr. 15, 21, 22); beide Sammlungen im Reprint b e i Bärenreiter 
(WS: 1987; PS: 1988). WS 6 i s t - i n synoptischer Wiedergabe mit 
Auszierungen aus Bachs Feder - e d i e r t i n : C. Ph. E. Bach, K l a v i e r -
sonaten, Auswahl, Band I , hrsg. von D a r r e i l M. BERG, München 1986 
(Henle; im folgenden z i t i e r t a l s : BERG, Auswahl I ) . Weitere b i b l i o -
graphische Angaben im Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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Rückbesinnung und Neubeginn: zu den Voraussetzungen 
der Klaviersonaten C. P. E. Bachs 
Daß das i n der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts f o r m u l i e r t e " k l a s s i -
sche Sonatenmodell" mit seinen Komponenten " E x p o s i t i o n (mit zwei 
Themen) - Durchführung - Reprise" d i e Formvorstellungen, die C. P. E. 
Bachs Sonatenkomposition l e i t e t e n , n i c h t z u t r e f f e n d benennt, i s t 
m i t t l e r w e i l e eine allgemein bekannte und a k z e p t i e r t e Erkenntnis <9>. 
Mit dem V e r z i c h t auf e i n offenkundig inadäquates Modell, für das k e i n 
" g l e i c h w e r t i g e r " E r s a t z zu finden i s t , t r i t t die Frage nach den 
h i s t o r i s c h beglaubigten Normen und Grundlagen des Komponierens i n den 
Vordergrund <10>. Der vorliegenden A r b e i t kommt es darauf an, e i n i g e 
der Probleme zu benennen, d i e s i c h dem Sonatenkomponisten i n der 
9 Niemand würde wohl heute noch einen Standpunkt v e r t r e t e n wie der 
Riemann-Schüler C a r l MENNICKE, Hasse und d i e Brüder Graun a l s Sympho-
n i k e r , L e i p z i g 1906. In d i e s e r im übrigen so i n h a l t s r e i c h e n und auch 
heute noch w e r t v o l l e n A r b e i t heißt es über d i e "Sonatenform": "Die 
s p e z i e l l e Geschichte der Sonatenform d a r f mit derjenigen des 'zweiten 
Themas' i d e n t i f i z i e r t werden, da das zweite Thema a l s Kontrastelement 
der e i g e n t l i c h formgebende Faktor i s t " (S. 74). K r i t i k an Mennicke, 
der e i n ungemein k e n n t n i s r e i c h e r Autor war, d a r f es s i c h jedoch n i c h t 
zu l e i c h t machen: es geht n i c h t um d i e Frage, ob Mennickes Formvor-
s t e l l u n g e n von Komponisten des 18. Jahrhunderts a k z e p t i e r t worden 
wären (die Antwort " n e i n " g i b t Mennicke s e l b s t ) . Es geht vielmehr um 
d i e Frage, ob man "Form" a l s eine Kategorie auffaßt, deren Gehalt 
s i c h j e w e i l s i n dem erschöpft, was bestimmte Ze i t e n darunter v e r s t a n -
den haben, oder ob "Form" a l s überzeitliche Kategorie b e t r a c h t e t 
w i r d . Eine K r i t i k , d i e den Anspruch der ( G e s c h i c h t s - ) P h i l o s o p h i e auf 
den Formbegriff zugunsten e i n e r konsequenten H i s t o r i s i e r u n g a u s s c h a l -
ten möchte, löst das Problem n i c h t ; s i e leugnet es l e d i g l i c h . Die 
Formvorstellung, wie s i e i n den folgenden Abschnitten der v o r l i e g e n -
den A r b e i t e n t w i c k e l t w i r d , f o l g t Vorgaben des 18. Jahrhunderts. Es 
handelt s i c h um einen h i s t o r i o g r a p h i s c h angemessenen, w e i l h i s t o r i s c h 
eingeengten Formbegriff, dessen l e d i g l i c h r e l a t i v e Geltung von vorn-
herein zugestanden w i r d . 
10 S k i z z i e r t haben d i e damit zusammenhängenden Fragen und d i e 
daraus s i c h ergebenden Folgen für d i e Analyse etwa Hans H e i n r i c h 
EGGEBRECHT, Zur Methode der musikalischen Analyse, i n : E r i c h D o f l e i n 
- F e s t s c h r i f t zum 70. Geburtstag, hrsg. von Lars U l r i c h ABRAHAM, 
Mainz 1972, S. 67-84, wiederabgedruckt i n : Hans H e i n r i c h EGGEBRECHT, 
Sinn und Gehalt. Aufsätze zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven 
1979, S. 7-42 und U l r i c h SIEGELE, Normative und h i s t o r i s c h e S a t z -
l e h r e , i n : B e r i c h t über den 1. i n t e r n a t i o n a l e n Kongreß für Musik-
t h e o r i e S t u t t g a r t 1971, erschienen S t u t t g a r t 1972, S. 40-46. 
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ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts s t e l l t e n , und die Art zu b e s c h r e i -
ben, wie s i c h umgekehrt C. P. E. Bach a l s Sonatenkomponist diesen 
Problemen s t e l l t e . 
E r i c h H. Beurmann bemerkt völlig zu Recht, daß es für "das Satzganze" 
i n den Klaviersonaten C. P. E. Bachs um 1730 keine "gattungsgleichen 
V o r b i l d e r " gegeben habe <11>. V e r z i c h t e t man umgekehrt darauf, i n 
Bachs Sonaten die V o r b i l d e r späterer Nachbildungen zu suchen - also 
Bachs Sonaten im Rahmen einer "Entwicklungsgeschichte der Sonaten-
form" zu betrachten -, so kann man weitgehend unbelastet von einem 
v i e l l e i c h t n i c h t einlösbaren Anspruch nach Querverbindungen zwischen 
den Sonaten und anderen Kompositionsgattungen der Z e i t suchen. Dabei 
ergeben s i c h mannigfaltige Anknüpfungspunkte. Der entstehende E i n -
druck des Ekl e k t i z i s m u s wird durch C. P. E. Bach bestätigt, der i n 
der S elbstbiographie unter i m p l i z i t e r Berufung auf einen altehrwür-
digen Topos s c h r e i b t , er s e i " j e d e r z e i t der Meinung gewesen ( . . . ) , 
man möge das Gute, es stecke wo es woll e , wenn es auch nur i n ge-
r i n g e r Dosi i n einem Stücke anzutreffen i s t , annehmen ( . . . ) " <12>. 
Bedenkt man ferner, daß die Kompositionslehre der Ze i t (und n i c h t nur 
di e s e r Z e i t ) e i n allgemeines, übergeordnetes Wissen v e r m i t t e l t e , i n 
welchem das Komponieren i n einzelnen Formen und Gattungen gleichsam 
aufgehoben war - und dies g i l t gleichermaßen für die Lehrart, d i e von 
TI V g l . BEURMANN, Klaviersonaten, S. 40; weitere Überlegungen zu 
diesem Punkt b e i D a r r e i l M. BERG, The Keyboard Sonatas of C. P. E. 
Bach: An Expression of the Mannerist P r i n c i p l e , Ph. D. d i s s . , State 
U n i v e r s i t y of New York at B u f f a l o 1975 (im folgenden z i t i e r t a l s : 
BERG, Mannerist P r i n c i p l e ) , S. 182ff. - W i l l i a m S. NEWMAN g i b t seinem 
monumentalen Werk "The Sonata i n the C l a s s i c Era", Chapel H i l l 1963, 
den U n t e r t i t e l "The Second Volume of a H i s t o r y of the Sonata Idea". 
Das r i e s i g e M a t e r i a l wird unter d e z i d i e r t diachronem Aspekt darge-
s t e l l t , ohne längeres Verweilen b e i einem Komponisten wie C. P. E. 
Bach ( v g l . a.a.O., S. 412-430). Es dominiert d i e Methode des nüchter-
nen Konstatierens von "ex t e r n a l f a c t s " ( v g l . a.a.O., S. 419), d i e 
s i c h für Handbücher di e s e r Art a n b i e t e t . Konkrete Fragen der Kompo-
s i t i o n s g e s c h i c h t e der Sonate geraten dabei jedoch kaum i n den B l i c k . 
Die vorliegende Untersuchung verdankt die w i c h t i g s t e n Anregungen 
daher anderen, o f t wesentlich " s p e z i e l l e r e n " A r b e i t e n . 
12 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 208. - " E c l e c t i c i s m " a l s 
eine Komponente von Bachs "mannerism" k o n s t a t i e r t auch BERG, Manne-
r i s t P r i n c i p l e , S. 45 und 159ff. 
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Chorälen und Generalbaß ausging wie für die Lehrart, die mit den 
Spezieskontrapunkten begann -, so läßt s i c h umgekehrt das Komponieren 
i n bestimmten Formen und Gattungen abstrakt beschreiben a l s d i e ( j e 
verschiedene) Auswahl und Kombination bestimmter Verfahrensweisen aus 
dem Meer des Möglichen. So nimmt es n i c h t wunder, daß man zwischen 
der Sonate und v i e l e n anderen Kompositionsformen der Z e i t S c h n i t t -
mengen b i l d e n kann; die i n diesen Schnittmengen enthaltenen Elemente 
si n d dabei nach Art und Anzahl v/erschieden. 
Günther Wagner hat i n diesem Zusammenhang insbesondere auf die Bedeu-
tung von "Concerto" und "Invention" hingewiesen. Die Hervorhebung 
gerade d i e s e r beiden Gattungen führt i n s Zentrum des Problems. Denn 
a l s das Ausschlaggebende an der Invention betrachtet Wagner - abgese-
hen von a l l e n satztechnischen Vorgaben - die "Neuheit" der Gattung, 
die dem Komponisten einen Freiraum für die Gestaltung eröffnete. Das 
Char a k t e r i s t i k u m des "Concerto" aber i s t - abgesehen von a l l e n Fragen 
ei n e r "Konzertform" - die I n t e g r a t i o n v e r s c h i e d e n a r t i g s t e r Komposi-
tionselemente <13>. Demnach sin d Invention und Concerto weniger "Vor-
b i l d e r " a l s "Ebenbilder" der Sonate h i n s i c h t l i c h i h r e s s p e z i f i s c h e n 
Verhältnisses zu der einen Kunst des Komponierens. 
Anschaulicher a l s abstrakte Überlegungen s i n d zunächst e i n i g e B e i -
s p i e l e , d ie s i c h l e i c h t i n verschiedener Richtung vermehren ließen. 
So erlauben etwa die folgenden Anfangstakte des Schlußsatzes der 
v i e r t e n Preußischen Sonate C. P. E. Bachs die Benennung von minde-
stens d r e i Vergleichsstücken J . S. Bachs, ohne daß man diese a l s 
13 V g l . Günther WAGNER, Concerto-Elemente i n Bachs zweistimmigen 
Inventionen, i n : Bach-Jb. 1979, S. 37-44 und insbesondere ders., 
Traditionsbezug: im "Ineinander von Satztechniken u n t e r s c h i e d l i c h e r 
Provenienz mit i h r e r w e c h s e l s e i t i g e n , befruchtend i n e i n a n d e r g r e i f e n -
den Verfügbarkeit" l i e g e n d i e "Elemente, die vom Konzertschaffen 
<J. S.> Bachs a u s s t r a h l t e n und großen Raum i n seinem Gesamtwerk e i n -
nahmen, Elemente, die n i c h t i n ihrem v e r e i n z e l t e n A u f t r e t e n , wohl 
aber i n i h r e r gegenseitigen und wechselseitigen Zuordnung, B e e i n f l u s -
sung und Ausprägung den modernen Aspekt i n Bachs Werk c h a r a k t e r i s i e -
ren" (S. 3). Mit den Inventionen " l a g eine r e l a t i v neue und g e s t a l -
tungsfähige Gattung vor, die,im Gegensatz zu den Suitensätzen, deren 
F i x i e r u n g durch d i e j e w e i l i g e Tanztypik (...) a l s lästig und hemmend 
empfunden wurde, ausgehend von Satztechniken der mot i v i s c h - t h e m a t i -
schen A r b e i t , die Ausgangsbedingungen für den Ausbau von Formen 
absoluter Musik b i e t e n konnten" (S. 44). 
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Vo r b i l d e r annehmen müßte. Gemeint si n d die zweistimmige Invention i n 
d-Moll, die Gigue aus der fünften Englischen S u i t e und das Präludium 
D-Dur aus dem Wohltemperierten K l a v i e r I I . 
A l l e B e i s p i e l e stehen im schnellen T r i p e l t a k t . Mit der Invention 
t e i l t das Sonatenbeispiel die Beantwortung aus der Unteroktav und die 
strenge Zweistimmigkeit des Satzes sowie einen i d e n t i s c h e n Kadenzplan 
(Presto: Kadenzen nach den Stufen I I I , V und I i n den Takten 16, 36 
und 60; Invention: Kadenzen nach denselben Stufen i n den Takten 18, 
Bsp. 1: 
a) C. P. E. Bach, PS 4, I I I , T. 1-5: 
b) J . S. Bach, Zweistimmige Invention d-Moll, T. 1-7; 
c) J . S. Bach, 5. Englische Suite e-Moll, Gigue, T. 1-9; 
d) J . S. Bach, Präludium D-Dur (W. K l . I I ) , T. 1-5 
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38 und 52). Das Thema des Presto i s t gebaut wie das Thema der Gigue: 
e i n Takt SechzehntelanJauf und d r e i Takte Fortführung i n Achteln. 
Auch d i e Gigue i s t e i n g e a r b e i t e t e r Satz, wenngleich die Beantwortung 
des Themas h i e r nach Fugenart e i n g e r i c h t e t i s t . Im Präludium l i e g t 
e i n w e i t e r e s B e i s p i e l für diesen Themenbau vor ( s i e h t man von der 
Richtung der Melodiekurve ab). Dabei er s c h e i n t das Thema f r e i von 
kontrapunktischer Stimmenbindung: Die Wiederholung aus der Unteroktav 
i s t h i e r e i n r e i n h o r i z o n t a l e r Vorgang ohne jede satztechnische 
O b l i g a t i o n . Das Präludium J. S. Bachs - oder zumindest s e i n Anfang -
i s t s i c h e r das "modernste" unter den B e i s p i e l e n . 
P h i l i p p Emanuel Bach hat s i c h s i c h e r n i c h t nur an der Musik seines 
Vaters o r i e n t i e r t ; auch darf man annehmen, daß er mit v i e l e r l e i Art 
von Vokalmusik i n Berührung kam. Zwei Z i t a t e aus Arien der Oper 
" C l e o f i d e " von Johann Adolf Hasse, die im September 1731 i n Dresden 
für Furore sorgte <14>, lassen s i c h zwanglos mit Bachscher Sonaten-
musik ve r g l e i c h e n . In den B l i c k geraten dabei andere Komponenten des 
musikalischen Satzes a l s b e i dem B e i s p i e l aus der v i e r t e n Preußischen 
Sonate. 
Hier handelt es s i c h um Stücke i n "monodischer" S c h r e i b a r t . Die Ver-
wandtschaften zwischen den Opernmelodien und den "Sonatenmelodien" 
b e t r e f f e n e i n e r s e i t s die Bildung der Motive, a n d e r e r s e i t s i h r e 
"Gruppierung" im Phrasenbau; beides i s t zu berücksichtigen, wenn von 
"Kantabilität" die Rede i s t . Die B e i s p i e l e a-d weisen e i n und densel-
ben Phrasenbau auf. Dieses b e i C. P. E. Bach und seinen Zeitgenossen 
ungemein v e r b r e i t e t e s e c h s t a k t i g e Muster dürfte gemeint s e i n im Sinne 
von: Anfangsmotiv - Schlußmotiv (mit erneuter Öffnung) - Schlußmotiv 
( v g l . den Arienbeginn: "S'e ver che t ' a c c e n d i / d i n o b i l i a r d o r i / d i 
.14 Wiedergabe der B e i s p i e l e nach der Quelle Mus. 2477-F-9 der Säch-
sischen Landesbibliothek Dresden (D-ddr-Dlb; P a r t i t u r a b s c h r i f t ) . -
Wahrscheinlich hat J . S. Bach eine Aufführung d i e s e r Oper gehört 
( v g l . Bach-Dokumente, Band I I , S. 214). Ob auch C. P. E. Bach das 
Werk kannte, i s t n i c h t s i c h e r ; aber es kommt auch n i c h t darauf an, ob 
er gerade dieses Exempel der neuen Opernmusik kannte. - Bsp. 2a i s t 
im "echten A l l a b r e v e " n o t i e r t (2/2, nur eine betonte Z e i t auf 1), 
Bsp. 2d) i s t im "unechten A l l a b r e v e " n o t i e r t , das metrisch i d e n t i s c h 
mit dem 4/4-Takt i s t (betonte und damit zäsurfähige Zeiten auf 1 und 
3) und l e d i g l i c h einen geschwinderen Taktschlag f o r d e r t . 
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n o b i l i a r d o r i " ; schematisch: a-b-b*; Taktgliederung: 2+2+2) <15>. 
Sowohl Hasses a l s auch Bachs Phrasen beruhen auf j e i d e n t i s c h e n Baß-
formeln: Bach verwendet einen bekannten "Ciagonabaß", der moderne 
Hasse verwendet eine s c h l i c h t e I-IV (bzw. I I ) - V - I - Kadenz. Im 
Melodieduktus g i b t s i c h das B e i s p i e l aus Wq. 65, 7 n i c h t wesentlich 
anders a l s das e r s t e B e i s p i e l von Hasse, während d i e Eingangsphrase 
aus PS 2, I durchaus instrumental geprägt i s t . Wie s t a r k s i c h C. P. 
E. Bachs Sonatenanfänge an Vokal- (oder Opern-) Thematik anlehnen 
können, mag die Sonate Wq. 65, 9 (Bsp. e) zeigen. 
Bsp. 2: 
a) J . A. Hasse, C l e o f i d e , A r i e "S'e ver che t ' a c c e n d i " , T. 1-6 und 17-22^ 
b) C. P. E. Bach, Wq. 65,7 (H. 16), I, T. 1-6 (älteste Fassung); 
c) C. P. E. Bach, PS 2, I, T. 1-6; 
d) J . A. Hasse, C l e o f i d e , A r i e "Appena Amor sen nasce", T. 1-3; 
e) C. P. E. Bach, Wq. 65,9 (H. 18), I, T. 1-4 
15 Eine andere Deutung dieses Motivbaus aus v i e r " f u n k t i o n a l " zu 
verstehenden Komponenten ("Eröffnungsmotiv-Hauptmotiv-Hauptmotiv 
wiederholt-Schlußmotiv" mit ei n e r Taktgliederung 1+2+2+1) g i b t 
Günther WAGNER, Motivgruppierung i n der E x p o s i t i o n s g e s t a l t u n g b e i C. 
Ph. E. Bach und Beethoven. Zur kom p o s i t i o n s g e s c h i c h t l i c h e n K o n t i -
nuität im 18. Jahrhundert, i n : Jahrbuch des S t a a t l i c h e n I n s t i t u t s für 
Musikforschung Preußischer K u l t u r b e s i t z 1978, B e r l i n 1979, S. 43-71, 
v g l . insbesondere S. 60f. - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 170f., g i b t 
mit WS 3, I I I e i n weiteres B e i s p i e l für diesen Themenbau. Sie s p r i c h t 
von " s t u t t e r i n g r e p e t i t i o n s , a G a l l a n t feature with antecedents i n 
the opera buffa of the e a r l y eighteenth Century". 
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Die V i e l z a h l von Beziehungen, von verbindenden und trennenden Merk-
malen auf verschiedenen Ebenen des musikalischen Satzes, e r s c h e i n t 
zunächst verwirrend. Es kommt daher im folgenden darauf an, Fragen an 
den Gegenstand - Bachs frühe Klaviersonaten - möglichst präzise zu 
formulieren. Es geht dabei n i c h t um die Beschreibung und Würdigung 
a l i e r s t i l i s t i s c h e n Aspekte, sondern um einen bestimmten Aspekt, den 
man der Kategorie der "Form" zuordnen kann und den wir unter dem 
B e g r i f f des "Zusammenhangs" fassen. Dabei handelt es s i c h nur um eine 
Facette des musikalischen Gehalts e i n e r Bach-Sonate, deren Gewicht 
n i c h t e i n für a l l e m a l f e s t s t e h t . In der Debatte um die Bedeutung 
dieser Facette können die zeitgenössischen M u s i k s c h r i f t s t e l l e r eine 
Stimme beanspruchen, aber n i c h t unbedingt auch das l e t z t e Wort. 
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Grundlegende Norm für die Gestaltung des Anfangssatzes einer K l a v i e r -
sonate i s t für C. P. E. Bach die Einhaltung eines bestimmten Kadenz-
plans, der s i c h b e i der Analyse a l s Konstante i n der Verschiedenheit 
der Einzelwerke z e i g t . Die Bedeutung dieses Tonartengrundrisses wird 
auch von z a h l r e i c h e n zeitgenössischen Theoretikern betont <16>. 
A l l e der h i e r untersuchten ersten Sonatensätze Bachs bestehen - nach 
der Terminologie der Z e i t - aus zwei "Reprisen". Die Hauptteile der 
Sonatensätze, die mit einer regelrechten Kadenz schließen, seien im 
Anschluß an Hei n r i c h Christoph Koch a l s "Hauptperioden" bezeichnet 
<17>. Da die e r s t e Reprise i n den untersuchten Sätzen i n der Regel 
mit der ersten Kadenz innerhalb des Stückes schließt, i s t s i e iden-
t i s c h .nit der ersten Hauptperiode. Die zweite Reprise weist f a s t 
immer zwei Kadenzen auf <18>: eine Binnenkadenz i n einer der Haupt-
tonart nahe verwandten Tonart und die Schlußkadenz i n der Hauptton-
a r t ; die zweite Reprise besteht somit aus zwei Hauptperioden. 
Das folgende Schema enthält die gebräuchlichsten Kadenzpläne, wie s i e 
i n Bachs Sonaten, aber auch i n unzähligen Werken seiner Zeitgenossen, 
begegnen. Die römischen Zahlzeichen geben an, auf welcher Stufe der 
16 Vgl. etwa H e i n r i c h Christoph KOCH, Versuch e i n e r Anleitung zur 
Composition, Band I : L e i p z i g und Rudolstadt 1782, Band I I , I I I : 
L e i p z i g 1787, 1793; I I , S. 103. - V g l . dazu auch Leonard RATNER, 
Harmonie Aspects of C l a s s i c Form, JAMS 1949, S. 159-168 sowie aus-
führlich Fred RITZEL, Die Entwicklung der "Sonatenform" im musiktheo-
r e t i s c h e n S c h r i f t t u m des 18. und 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1968. 
17 Vgl. KOCHs Beschreibung der "Tonausweichung", I I , S. 223ff. Die 
D e f i n i t i o n der "Hauptperiode" l i e f e r t er nach i n einer Fußnote, I I I , 
S. 231f.: "Unter einem Hauptperioden verstehe i c h die Verbindung 
mehrerer Sätze, von denen der l e z t e mit einer förmlichen Cadenz 
entweder i n der Haupttonart, oder i n e i n e r mit i h r nahe verwandten 
Tonart schließt". Eine "förmliche Kadenz" - und die s i s t für das 
Verständnis des Folgenden von grundlegender Bedeutung - muß folgenden 
K r i t e r i e n gehorchen: 1) Schlußklang auf betonter Z e i t ; 2) Baßschritt 
V-I ("Grundstellungen"!); 3) d ie Oberstimme muß im Schlußklang die 
Oktav des Grundtons (Baßtons) b i l d e n . Eine Kadenz i s t s o l c h e r a r t 
e i n d e u t i g von einem "Grundabsatz" zu unterscheiden. Näheres dazu im 
"Einschub" zwischen Abschnitt 3A und B. 
18 L e d i g l i c h einer der untersuchten Sätze (NV 14, I) weist i n der 
zweiten Reprise keine Binnenkadenz auf. 
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Haupttonart die Kadenzen stehen, mit denen die einzelnen Hauptperio-
den schließen. Sätze i n einer Durtonart steuern andere Kadenzstatio-
nen an a l s Sätze i n einer M o l l t o n a r t . 
# 1. Reprise , 
• • 
# 2. Reprise • 
• • 
1. Hauptperiode 2. Hauptperiode/3. Hauptperiode 
Dur V Kad VI Kad I Kad 
oder I I I Kad 
oder I I Kad 
Mol l I I I Kad 
oder V Kad 
V Kad I Kad 
oder IV Kad 
oder I I Kad 
Der durch den Kadenzplan vorgegebene Rahmen kann i n t e r n r e l a t i v f r e i 
a u s g e s t a l t e t werden; es ließen s i c h l e d i g l i c h noch zwei weitere Be-
stimmungen nennen, denen e i n normativer Charakter zukommt: der Beginn 
der zweiten Hauptperiode g r e i f t den Anfang des Satzes i n der Schluß-
tonart der ersten Hauptperiode - zumeist wörtlich <19> - wieder auf; 
der Beginn der d r i t t e n Hauptperiode kann den Anfang des Satzes i n der 
Haupttonart a u f g r e i f e n und so einem T e i l a s p e k t des modernen Reprisen-
b e g r i f f s nahekommen. 
19 Beginnt d i e zweite Hauptperiode mit der Umkehrung des "Themas", 
wie dies i n Suitensätzen noch o f t der F a l l i s t , so kann die s im Be-
r e i c h der Sonatenkomposition b e r e i t s wieder a l s Besonderheit betrach-
t e t werden. Koch weist i n diesem Zusammenhang ausdrücklich auf PS 1,1 
hin ( v g l . KOCH I I I , S. 4 0 1 f f . ) . Am Rande s e i vermerkt, daß Komposi-
tionen C. P. E. Bachs mit Vor l i e b e a l s Exempel herangezogen werden, 
wenn es Ausnahmen von ein e r Regel zu demonstrieren g i l t . Auch d a r i n 
erweist s i c h Bachs v i e l g e p r i e s e n e "Originalität". Vgl. etwa KOCH I I I , 
S. 362f. und 376f., d i e B e i s p i e l e s i n d NV 60 (Wq. 62,10; H. 59), I 
entnommen; v g l . auch Johann P h i l i p p KIRNBERGER, Die Kunst des reine n 
Satzes i n der Musik, Zweiter T e i l , E r s t e Abteilung, B e r l i n und 
Königsberg 1776 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim 1968; im folgenden 
abgekürzt: KIRNBERGER, Kunst I I / l ) , S. 150. Das B e i s p i e l i s t dem 
ersten Satz von NV 111 (Wq. 50,3; H. 138) entnommen. 
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C. P. E. Bach hat diese Kadenzpläne selbstverständlich n i c h t geschaf-
fen; s i e l i e g e n etwa auch z a h l l o s e n barocken Suitensätzen zugrunde 
<20>. Sein Verdienst besteht h i e r eher d a r i n , daß er den Grundriß der 
Suitensätze konsequent i n den neuen dreisätzigen Zyklus der K l a v i e r -
sonate i n t e g r i e r t e . Es s e i auch n i c h t behauptet, daß C. P. E. Bach 
der " E r f i n d e r " der dreisätzigen Kl a v i e r s o n a t e gewesen i s t ; f e s t steht 
jedoch, daß er durch konsequentes Fe s t h a l t e n an i h r e r äußeren G e s t a l t 
und durch immer neue V a r i a t i o n e n i h r e r inneren Ausgestaltung wesent-
l i c h dazu beigetragen hat, daß die junge Gattung der K l a v i e r s o n a t e i n 
r e l a t i v kurzer Z e i t , vor allem im nördlichen Deutschland, e i n Ansehen 
gewann, das i h r durchaus n i c h t an der Wiege gesungen war <21>. 
Zwischen Sonate und Suite g i b t es neben grundlegenden Gemeinsamkeiten 
auch gravierende Unterschiede, die s i c h n i c h t i n der u n t e r s c h i e d l i -
chen Anzahl und t o n a r t l i c h e n Aufeinanderfolge der Sätze, die die 
Sonate i h r e r s e i t s mit der neapolitanischen Opernsinfonie und dem 
Instrumentalkonzert t e i l t , erschöpfen. W i l l e i n Komponist Tanzsätze 
komponieren, so muß er den besonderen "Charakter" der verschiedenen 
Tänze beachten <22>; die Möglichkeiten einer i n d i v i d u e l l e n A u s g e s t a l -
tung des Tonartengrundrisses s i n d somit durch t r a d i e r t e , primär 
rhythmisch-metrisch bestimmte Gattungsnormen eingeschränkt. Die 
20 SCHULENBERG, S. 21, verweist auf e i n Demonstrationsexempel i n 
F r i e d r i c h Erhard Niedts "Handleitung zur V a r i a t i o n " (Hamburg 1706) 
mit der Bemerkung: "Niedt's s u i t e i s derived from an o r i g i n a l bass 
l i n e which, i n c i d e n t a l l y , generates a prototype of the ternary sonata 
form"; Grundlage der D r e i t e i l i g k e i t s i n d die d r e i förmlichen Kaden-
zen. An anderer S t e l l e s c h r e i b t er: " ( . . . ) f u l l - f l e d g e d binary and 
ternary forms, meeting a l l the c r i t e r i a suggested by Marpurg's, i f 
not Koch's, d i s c u s s i o n s of musical s t r u c t u r e , are common enough i n 
the l a t e Baroque works of Händel, Telemann, and J . S. Bach" (S. 27). 
21 Bachs " s t a b i l i s i e r e n d e " R o l l e im Bereich des "north German 
keyboard s t y l e " hebt auch BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 70, hervor. 
22 Neben der vorgeschriebenen Taktart, bestimmten rhythmischen 
Mustern und einer regelmäßigen periodischen Gestaltung sprach man den 
Tanzsätzen auch einen bestimmten A f f e k t zu, ohne a l l e r d i n g s über 
dessen musikalische R e a l i s i e r u n g mehr a l s allgemeine Worte zu ver-
l i e r e n . V g l . etwa die Besprechung der "Tanzmelodien" b e i Johann 
MATTHESON, Der vollkommene C a p e l l m e i s t e r , Hamburg 1739 ( F a k s i m i l e -
Nachdruck hrsg. von Margarete REIMANN, Kassel und Basel 1954; im 
folgenden z i t i e r t a l s : MATTHESON, C a p e l l m e i s t e r ) , S. 224ff. 
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Sonate aber kann f r e i e r g e s t a l t e t werden; i n i h r muß, Johann 
Mattheson zufolge, l e d i g l i c h "eine gewisse Complaisance herrschen 
( . . . ) . die s i c h zu a l l e n bequemet, und womit einem ieden Zuhörer 
gedienet i s t " <23>. Diese F r e i h e i t steht jedoch i n der Gefahr, 
"nichtssagend" zu werden, und so vermag Mattheson der zur Z e i t des 
"Vollkommenen Ca p e l l m e i s t e r s " noch jungen Gattung der Klaviersonate 
nur wenig abzugewinnen. Er s c h r e i b t : " S e i t e i n i g e n Jahren hat man 
angefangen Sonaten fürs C i a v i e r mit gutem B e y f a l l zu setzen: bisher 
haben s i e noch d i e rechte G e s t a l t n i c h t , und wollen mehr gerühret 
werden, a l s rühren, d. i . s i e z i e l e n mehr auf d i e Bewegung der F i n -
ger, a l s der Herzen" <24>. Mattheson b r i n g t noch einen weiteren E i n -
wand vor: die Sonatenkomposition l a u f e "meist auf e i n Flickwerk, auf 
l a u t e r zusammengestoppelte Cläusulgen hinaus, und i s t n i c h t natür-
l i c h " <25>. Die Probleme der jungen Sonatenkomposition s i n d a l s o 
e i n e r s e i t s mangelnde Fähigkeit zu rühren und and e r e r s e i t s fehlender 
"Zusammenhang" im musikalischen Ablauf. 
23 MATTHESON, Capellmeister, S. 233. Zu Matthesons "Sonatendefini-
t i o n e n " v g l . W i l l i a m S. NEWMAN, The Sonata i n the Baroque Era, Chapel 
H i l l 1959, S. 25f. 
24 MATTHESON, Capellmeister, S. 233; dieses und auch das vorher-
gehende Z i t a t hat Mattheson wörtlich übernommen aus sein e r S c h r i f t 
"Kern Melodischer Wißenschafft", Hamburg 1737, die er a l s " V o r l a u f f e r 
des Vollkommenen Ca p e l l m e i s t e r s " herausgab. Die Z i t a t e finden s i c h 
dort auf S. 124. Mattheson denkt b e i seinen Äußerungen natürlich noch 
n i c h t an C. P. E. Bach; Überlegungen zu di e s e r Frage finden s i c h b e i 
Wi l l i a m S. NEWMAN, A C h e c k i i s t of the E a r l i e s t Keyboard "Sonatas" 
(1641-1738), Notes 1953-54, S. 201-212. - Möglicherweise verwendet 
Mattheson d i e Bezeichnung " K l a v i e r s o n a t e " noch i n weiterem Sinn für 
a l l e Arten der " f r e i e n " , n i c h t an bestimmte Charaktere gebundenen 
Klaviermusik. F r i e d r i c h Wilhelm MARPURG unterscheidet noch 1762 
zwischen "Sonate" im weiteren Sinn und im "besonderen Verstände". 
Vgl. dazu Ernst STILZ, Die B e r l i n e r K l a v i e r s o n a t e zur Z e i t F r i e d r i c h s 
des Großen, D i s s . B e r l i n 1930, S. 18. 
25 MATTHESON, Capellmeister, S. 234; ähnlich im "Kern", S. 124. 
Mattheson hat h i e r vor allem die Franzosen im Auge, die s i c h am 
" i t a l i e n i s c h e n Geschmack" o r i e n t i e r e n . Einen ähnlichen Vorwurf r i c h -
t e t b e r e i t s Couperin gegen seine Landsleute; v g l . F r a n c i s COUPERIN, 
L'art de toucher l e C l a v e c i n , P a r i s 1717, neu hrsg. und übersetzt von 
Anna LINDE, Wiesbaden 1933, S. 22. 
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Auch i n der zweiten Hälfte des Jahrhunderts wird d i e Ungebundenheit 
der Sonate hervorgehoben; nun s i e h t man aber gerade d a r i n ihren 
größten Vorzug. So s c h r e i b t J . A. P. Schulz i n Sulzers "Allgemeiner 
Theorie der Schönen Künste" <26>: "Die Symphonie, die Ouvertüre, 
haben einen näher bestimmten Charakter; die Form eines Concertes 
s c h e i n t mehr zur Absicht zu haben, einem geschickten S p i e l e r Gelegen-
h e i t zu geben, s i c h i n Begleitung v i e l e r Instrumente hören zu lassen, 
a l s zur Schilderung der Leidenschaften angewendet zu werden. Außer 
diesen und den Tänzen, d i e auch ihren eigenen Charakter haben, giebt 
es i n der Instrumentalmusik nur noch die Form der Sonate, d i e a l l e 
Charaktere und jeden Ausdruk annimmt" <27>. 
Das Verdienst, den Freiraum, den die Sonate b i e t e t , i n i d e a l e r Weise 
ausgefüllt zu haben, gebührt l a u t Schulz - und er g i b t damit nur eine 
weit v e r b r e i t e t e Ansicht wieder - C. P. E. Bach: die meisten seiner 
K l a v i e r s o n a t e n s e i e n "so sprechend, daß man n i c h t Töne, sondern eine 
verständliche Sprache zu vernehmen glaubt, die unsere Einbildung und 
Empfindungen i n Bewegung s e t z t und unterhält" <28>. Die Sonate be-
s i t z t nun das, was Mattheson an i h r noch vermißt hatte: die Fähigkeit 
zu rühren. 
Das andere von Mattheson angesprochene Problem i s t der "fehlende 
Zusammenhang", der den Eindruck von "Flickwerk" erweckt. Dieses 
Problem entstand i n der e r s t e n Hälfte des 18. Jahrhunderts mit dem 
Aufkommen e i n e r Kompositionsart, d i e den musikalischen Ablauf i n 
k l e i n e , d e u t l i c h gegeneinander abgesetzte Sinneinheiten g l i e d e r t e . 
26 Johann George SULZER, Allgemeine Theorie der Schönen Künste, 
neue vermehrte zweyte Auflage, L e i p z i g , T e i l I , I I : 1792, T e i l I I I : 
1793, T e i l IV: 1794 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim, T e i l I : 1970, 
T e i l I I - I V : 1967). Die e r s t e Auflage erschien 1771-1774. 
27 SULZER IV, A r t . "Sonate", S. 425 (Hervorhebung n i c h t o r i g i n a l ) . 
Die musikalischen A r t i k e l der Buchstaben A b i s I entstanden i n Zusam-
menarbeit von Sulzer und K i r n b e r g e r . Später kam Kirnbergers Schüler 
Johann Abraham Peter Schulz a l s M i t a r b e i t e r h i n z u , der d i e A r t i k e l 
S b i s Z a l l e i n e verfaßte. V g l . dazu S i e g f r i e d BORRIS, Kirnbergers 
Leben und Werk und seine Bedeutung im B e r l i n e r Musikkreis um 1750, 
D i s s . B e r l i n 1933, S. 69-71 und 99f. 
28 SULZER IV, S. 425. 
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Dazu kam e i n oberstimmenbetonter, i n C. P. E. Bachs frühen K l a v i e r -
werken häufig zweistimmiger Satz, gekoppelt mit einem weitgehenden 
V e r z i c h t auf kontrapunktische A r b e i t <29>. 
Mit diesen Bestrebungen, die s i c h e r l i c h auch mit dem Vordringen der 
i t a l i e n i s c h e n Oper i n Zusammenhang stehen, wie s i e i n Bachs näherer 
Umgebung s e i t 1731 durch Hasse i n Dresden g l a n z v o l l und mit größter 
Wirkung v e r t r e t e n wurde, dürfte P h i l i p p Emanuel Bach schon früh be-
kannt geworden s e i n . Denn er s c h r e i b t i n der S e l b s t b i o g r a p h i e - und 
ei n a p o l o g e t i s c h e r Unterton i s t n i c h t zu überhören -: "Dieser Mangel 
an auswärtigen Reisen, würde mir bey meinem Metier mehr schädlich 
gewesen seyn, wenn i c h n i c h t von Jugend an das besondere Glück gehabt 
hätte, i n der Nähe das V o r t r e f f l i c h s t e von a l l e r Art von Musik zu 
hören und sehr v i e l e Bekanntschaften mit Meistern vom ersten Range zu 
machen ( . . . ) " . Er erwähnt dann, daß p r a k t i s c h j e der durchreisende 
Musiker im L e i p z i g e r Vaterhaus S t a t i o n machte und fährt f o r t : "Von 
allem dem, was besonders i n B e r l i n und Dresden zu hören war, brauche 
i c h n i c h t v i e l e Worte zu machen" <30>. 
Schließlich s e i auch n i c h t vergessen, daß C. P. E. Bachs Patenonkel 
Georg P h i l i p p Telemann war <31>. Dessen um 1732 <32> veröffentlichte 
und wohl auch i n d i e s e r Z e i t entstandene d r e i Dutzend " F a n t a i s i e s 
29 In den Mittelsätzen der Sonaten Bachs begegnet jedoch häufig d i e 
T r i o s a t z s t r u k t u r , zuweilen mehr i n der " g e l e h r t e n " , zwueilen mehr i n 
der "galanten" S p i e l a r t . Auch g i b t es e i n i g e Ecksätze ( z . B. PS 1, I ; 
WS 6, I I I ) , d i e s i c h so auffällig kontra p u n k t i s c h e r Techniken 
bedienen, daß man s i e einem "Inventionstypus" zugerechnet hat (der 
B e g r i f f f i n d e t s i c h b e i BEURMANN, K l a v i e r s o n a t e n , S. 3 6 f f . ; auf S. 40 
fällt der B e g r i f f "Inventionssonate"; v g l . dazu auch den Abschnitt 
"Der barocke Satz" b e i RANDEBROCK, S. 3 5 f f . ) . Diese Benennung v e r -
weist d i r e k t auf J . S. Bach, den "Vater der In v e n t i o n " . 
30 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 200f. 
31 Das Verhältnis zwischen beiden war offenbar h e r z l i c h ; v g l . 
SCHMID, Kammermusik, S. 2 9 f f . 
32 Zur Datierung v g l . Käte SCHÄFER-SCHMUCK, G. Ph. Telemann a l s 
Klavierkomponist, D i s s . K i e l 1934, S. 24. 
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pour l e C l a v e s s i n " <33> stehen i n Satztechnik und innerer S t r u k t u r 
z a h l r e i c h e n frühen Klavierwerken C. P. E. Bachs nahe <34>. Man könnte 
s i c h gut v o r s t e l l e n , daß eine derart einfache, aber von Spielfreude 
überquellende Musik, d i e auch heute noch zum großen T e i l f r i s c h und 
unverbraucht w i r k t , den K l a v i e r s p i e l e r i n P h i l i p p Emanuel besonders 
angesprochen hat. 
Die einfache und zuweilen nur locker reihende Schreibart e r g r i f f 
n i c h t nur Stücke, d i e s i c h r e l a t i v u n v e r b i n d l i c h "Fantasien" nannten, 
sondern auch die t r a d i t i o n e l l e n Gattungen der Komposition. Dies i s t 
d e u t l i c h zu sehen am B e i s p i e l der Allemande aus der frühen Sui t e NV 5 
(Wq. 65,4; H. 6), die C. P. E. Bach 1733 i n L e i p z i g komponiert und 
1744 i n B e r l i n überarbeitet hat <35>. 
33 Georg P h i l i p p TELEMANN, F a n t a i s i e s pour l e C l a v e s s i n , 3 Douzai-
nes, Neudruck hrsg. von Max SEIFFERT, B e r l i n 1923. 
34 Lothar HOFFMANN-ERBRECHT, Deutsche und i t a l i e n i s c h e K l a v i e r -
musik zur Bachzeit, L e i p z i g 1954 (Jenaer Beiträge zur Musikforschung 
hrsg. von H e i n r i c h BESSELER, Bd. 1), S. 41, k o n s t a t i e r t im H i n b l i c k 
auf d i e nach i t a l i e n i s c h e m V o r b i l d g e s t a l t e t e n Fantasien: "Kennzeich 
nend für d i e n e u i t a l i e n i s c h e Schreibweise i s t das s t r u k t u r e l l l o c ker 
Satzgefüge". Diese Tendenzen zur Lockerung des Zusammenhangs s p i e l e n 
auch i n den frühen Sonaten C. P. E. Bachs eine wichtige R o l l e . - Für 
eine stärkere Beachtung der möglichen Vorbildwirkung Telemanns plä-
d i e r t SCHULENBERG, S. 14. 
35 Wiedergabe der Allemande nach dem Autograph der Fassung von 
1744, das i n der S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n 
unter der Signatur Mus. ms. Bach P 746 aufbewahrt wird. Die Fassung 
von 1733 i s t n i c h t überliefert. V g l . dazu den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l 
dort auch Nachweis des F a k s i m i l e s . - Hier s o l l gezeigt werden, wie 
s i c h im a l t e n Gewand Spuren des Neuen zeigen. WAGNER, Tr a d i t i o n s b e -
zug, S. 76f., kommentiert diese Allemande unter umgekehrten V o r z e i -
chen: er w i l l zeigen, i n welchem Umfang man " r e t r o s p e k t i v e Züge" i n 
der frühen Klaviermusik C. P. E. Bachs finden kann. Die un t e r s c h i e d -
l i c h e Akzentuierung r e s u l t i e r t somit l e d i g l i c h aus den gleichermaßen 
zu r e c h t f e r t i g e n d e n Ausgangspunkten des " G a t t u n g s s t i l s " e i n e r s e i t s , 
des " P e r s o n a l s t i l s " a n d e r e r s e i t s . 
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Bsp. 3: NV 5 (Wq. 65,4; H. 6), Allemande, 1. Hauptperiode 
Mattheson c h a r a k t e r i s i e r t d i e spätbarocke Allemande a l s "eine gebro-
chene, e r n s t h a f f t e und wol ausgearbeitete Harmonie, welche das B i l d 
eines zufriedenen oder vergnügten Gemüths trägt, das s i c h an guter 
Ordnung und Ruhe e r g e t z t " <36>. Auf die Allemanden der K l a v i e r s u i t e n -
sammlungen J . S. Bachs t r i f f t diese allgemeine C h a r a k t e r i s t i k durch-
aus zu <37>. Die "gebrochene Harmonie" zeigen besonders die Alleman-
den der Französischen Suiten d e u t l i c h , sorgfältige Ausarbeitung 
äußert s i c h i n motivischer Verwebung der Einzelstimmen über den ge-
36 MATTHESON, Capellmeister, S. 232; ähnlich im "Kern", S. 121. 
37 Vgl. dazu auch Ernst MOHR, Die Allemande. Eine Untersuchung 
i h r e r Entwicklung von den Anfängen b i s zu Bach und Händel, Zürich und 
L e i p z i g 1932, K a p i t e l VI, S. 115ff. 
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samten Satzverlauf hinweg oder i n kontrapunktischer Ar b e i t <38>. 
"Gute Ordnung" z e i g t s i c h etwa i n den einfachen Verhältnissen, i n 
denen die Taktzahlen der beiden Reprisen des E i n z e l s a t z e s zueinander 
stehen <39>, und eine gemütsergötzende Ruhe erzeugt i n der Regel der 
gleichmäßige, zumeist komplementär-rhythmische Bewegungsfluß, der 
keine deutlichen Zäsuren aufkommen läßt. 
In P h i l i p p Emanuels Allemande i s t der Vorrang der Oberstimme deut-
l i c h , von gebrochener Harmonie i s t kaum etwas zu spüren. Der Satz i s t 
fa s t durchweg zweistimmig, im Gegensatz zu den häufig freistimmigen 
Allemanden seines Vaters. Die beiden Stimmen weisen kaum motivische 
Bezüge auf, kontrapunktische Arbeit f i n d e t n i c h t s t a t t . Die e r s t e 
Reprise umfaßt zehn Takte gegenüber dreizehn Takten der zweiten. Der 
e i n h e i t l i c h e Bewegungsfluß i s t gestört, einzelne c h a r a k t e r i s t i s c h e 
Rhythmen k o n t r a s t i e r e n gegeneinander und fördern so die Bildung von 
abgegrenzten Taktgruppen <40>. Diese Allemande i s t n i c h t mehr Abb i l d 
des "vergnügten Gemüts"; an die S t e l l e von Ordnung und Ruhe i s t eine 
unruhige, kurzatmige Nervosität getreten <41>. 
Gemessen an Matthesons C h a r a k t e r i s t i k segelt P h i l i p p Emanuel Bachs 
Allemande unter f a l s c h e r Flagge; s i e verstößt gegen die t r a d i e r t e n 
Gattungsnormen, indem s i e den dem Tanzsatz eigenen Charakter mißach-
t e t . Vorausgreifend läßt s i c h f e s t s t e l l e n , daß zwischen dieser 
Allemande und v i e l e n der frühen Sonatensätze Bachs kein p r i n z i p i e l -
l e r Unterschied besteht; die kompositorischen Probleme, die der neue 
38 Besonders d e u t l i c h i n der Allemande der 5. Englischen S u i t e . 
39 Verhältnis 1:1: ES 1-6; FS 1, 3-5; P 2, P 3. Verhältnis 2:3: 
P 6. Verhältnis 3:4: FS 6; P 4 ,P 5. Verhältnis 9:10: P 1 
(ES: Englische Suiten; FS: Französische Suiten; P: P a r t i t e n ) . 
40 Der Anfang der Allemande FS 5 stimmt mit dem Anfang der 
Allemande P h i l i p p Emanuels annähernd überein. Trotz des ähnlichen 
Anfangs si n d die beiden Allemanden verschieden angelegt, denn b e i 
J. S. Bach gewährleistet die durchgehende Sechzehntelbewegung einen 
e i n h e i t l i c h e n Ablauf, während bei P h i l i p p Emanuel von di e s e r G l e i c h -
mäßigkeit n i c h t s mehr vorhanden i s t . 
41 Ähnliche Tendenzen k o n s t a t i e r t HOFFMANN-ERBRECHT b e i einem Ver-
g l e i c h von Allemanden J . S. Bachs und Chr. Graupners (a.a.O., S. 55). 
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S t i l mit s i c h brachte, waren h i e r wie dort die g l e i c h e n . Und so 
er s c h e i n t es nur f o l g e r i c h t i g , daß man wenige Jahre später (1737) 
einem ganz ähnlichen Stück unter der "angemessenen" Bezeichnung 
"Sonate" begegnet <42>. 
C. P. E. Bachs frühe Sonaten entstanden i n einer Z e i t , deren Ästhetik 
die u n r e f l e k t i e r t e Hingabe des Komponisten an seine " E i n b i l d u n g s -
k r a f t " n i c h t g e l t e n ließ <43>. Mögen e i n i g e der im folgenden zu 
betrachtenden Sonatensätze auch noch so unscheinbar und anspruchslos 
erscheinen: an i h r e r "vernünftigen" Anlage kann kein Z w e i f e l beste-
hen. Gerade im H i n b l i c k auf die Herkunft <44> und das Umfeld Bachs 
sind Scheibes Worte aus dem Jahre 1737 ernst zu nehmen: "Ein angehen-
der Componist kann s i c h a l l e diese Untersuchungen zur Lehre dienen 
l a s s e n , daß er a l l e seine Arbeiten, bevor er s i e bekannter machet, 
42 Gemeint i s t der Beginn des 1. Satzes der C-Dur-Sonate NV 16 (Wq. 
65,8; H. 17; 1737/43; v g l . das I n c i p i t im Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l ) . 
Auf d i e Ähnlichkeit weist b e r e i t s hin WAGNER, Traditionsbezug, S. 
77f. (mit N o t e n b e i s p i e l ) . Wagner d i s k u t i e r t die Verwandtschaft dieser 
Satzanfänge mit dem Beginn des 1. Satzes aus J . S. Bachs C-Dur-Kon-
z e r t für 2 K l a v i e r e (BWV 1061). Man könnte ergänzen, daß das "tertium 
comparationis" der motivischen Ubereinstimmungen e i n s p e z i f i s c h e r 
Allemandentopos i s t . A n s t e l l e weiterer Begründungen v g l . man die 
oben, Anm. 40, b e r e i t s erwähnte Allemande aus J. S. Bachs fünfter 
Französischer Suit e i n G-Dur. 
43 Von besonderer Relevanz für die Beurteilung des g e i s t i g e n 
Umfelds, i n dem die frühen Sonaten Bachs entstanden s i n d a l s Werke, 
die s i c h mit Tra d i t i o n e n auseinandersetzen, dürften die Ansichten 
Johann Adolph Scheibes s e i n , der a l s L e i p z i g e r Schüler Gottscheds 
dessen r a t i o n a l i s t i s c h e Kunstauffassung für d i e Ve r f e r t i g u n g und 
Beurteilung von Musik fruchtbar zu machen versuchte; v g l . Johann 
Adolph SCHEIBE, C r i t i s c h e r Musicus, zweite, vermehrte Auflage, L e i p -
z i g 1745 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim-New York 1970; im folgenden 
z i t i e r t a l s : SCHEIBE, Musicus). Daß Scheibes Verhältnis zu J . S. 
Bachs Musik n i c h t im Sinne einer generellen Ablehnung zu c h a r a k t e r i -
s i e r e n i s t , betont Günther WAGNER, J . A. Scheibe - J. S. Bach: 
Versuch eine r Bewertung, i n : Bach-Jb. 1982, S. 33-49; v g l . auch 
WAGNER, Traditionsbezug, S. 120-160. 
44 J . S. Bachs Musik b i e t e t aufgrund i h r e s s t r u k t u r e l l e n Reichtums 
mannigfache Anknüpfungspunkte für die R e f l e x i o n . Die g e i s t i g e Konzen-
t r a t i o n und D i s z i p l i n , die s i c h im Werk J. S. Bachs s p i e g e l t , dürfte 
i n der künstlerischen E r n s t h a f t i g k e i t , die das Wesen C. P. E. Bachs 
prägt, i h r e Spuren h i n t e r l a s s e n haben. 
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auf eine fleißige und genaue Art wol prüfen möge, w e i l er s i c h so gar 
n i c h t a l l e m a l auf seine eigenen Gedanken zu verlassen hat. A l l e seine 
Sätze, a l l e seine Erfindungen, a l l e seine Gedanken muß er auf die 
Wagschale der Vernunft legen. Wo er nur den geringsten Abschlag mer-
ket: so kann er so f o r t v e r s i c h e r t seyn, er habe n i c h t so gedacht, 
wie er hätte denken s o l l e n " <45>. Und Marpurg, e i n V e r t r e t e r der 
r a t i o n a l i s t i s c h e n B e r l i n e r Ästhetik, schlägt i n die g l e i c h e Kerbe: 
"Die Musik enthält die Sprache der Empfindungen und der Leidenschaf-
ten. Ihre Sprache muß verständlich seyn, und der Verstand muß also 
auch bey der Musik die Anordnung a l l e r Gedanken und das Verhältniß 
der k l e i n s t e n Theile des Ausdrucks untereinander einsehen" <46>. 
Die folgenden Abschnitte o r i e n t i e r e n s i c h an den h i e r knapp angedeu-
teten Aspekten. Die den Ausführungen zugrunde liegende L e i t f r a g e kann 
im Anschluß an Marpurg f o r m u l i e r t werden: Wie i s t die "Anordnung der 
Gedanken" beschaffen, wie äußert s i c h der musikalische Zusammenhang 
über dem vorgegebenen bzw. vorgefaßten Kadenzplan i n den grundsätz-
l i c h an keinen bestimmten Charakter gebundenen Sonatensätzen? Dabei 
werden d i e ersten Hauptperioden im Mittelp u n k t stehen, denn h i e r 
entscheidet s i c h gleichsam das Sc h i c k s a l des gesamten Satzes. 
45 SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 93. 
46 F r i e d r i c h Wilhelm MARPURG, C r i t i s c h e r Musicus an der Spree, 
B e r l i n 1750 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim-New York 1970), S. 208. 
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3 . Die Gestaltung der ersten Hauptperiode 
in den frühen Sonaten 
A. Der ungefährdete Zusammenhang: der einheitlich-figurata.ve Satztyp 
Der Zusammenhang innerhalb der einzelnen Hauptperioden i s t grund-
sätzlich, d.h. ohne daß es besonderer kompositorischer Maßnahmen 
bedürfte, gewährleistet, wenn der musikalische Ablauf n i c h t durch 
merkliche Zäsuren unterbrochen wird. Der Weg b i s zur ersten Kadenz 
wird zurückgelegt, ohne daß bestimmte harmonische Stationen am Rande 
dieses Weges d e u t l i c h a k z e n t u i e r t würden; der Richtungsaspekt domi-
n i e r t . D e r a r t i g e Sätze si n d i n den frühen Sonaten C. P. E. Bachs zwar 
kaum mehr v e r t r e t e n , s i e können jedoch gut zur I l l u s t r a t i o n s einer 
bekannten Aussage dienen: "In der Komposition und im C i a v i e r s p i e l e n 
habe i c h n i e einen andern Lehrmeister gehabt, a l s meinen Vater" <47>. 
Dies w i r d besonders d e u t l i c h an dem i n der L i t e r a t u r v i e l z i t i e r t e n 
Anfangssatz der Sonate NV 1 (Wq. 62,1; H. 2). Die Sonate i s t 1731 
entstanden und wurde 1744 umgearbeitet; noch 1761 erschien s i e mit 
P h i l i p p Emanuels "Wissen und W i l l e n " <48> im Druck <49>. In den über-
l i e f e r t e n h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen finden s i c h keine Abweichungen 
von der Druckfassung, die h i e r der Erwähnung wert wären. 
Wenn man diesen Satz a l s " i n v e n t i o n s a r t i g " bezeichnen w i l l <50>, so 
i s t dabei zu beachten, daß "Invention" b e i J . S. Bach "keine Form, 
sondern e i n P r i n z i p des Komponierens meint, das auf der 
47 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 199. - Eine nützliche Zusam-
menstellung "barocker" Sätze f i n d e t s i c h b e i RANDEBROCK, S. 35f. 
48 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 203 und 206. 
49 Mus i k a l i s c h e s A l l e r l e y von verschiedenen Tonkünstlern. Erste 
Sammlung. B e r l i n 1761, S. 159-163, Neudruck i n : Trescr 4. R e c u e i l , 
Nr. 3 ( v g l . zur Z i t i e r w e i s e dieses wichtigen Sammelwerks den Quellen-
k r i t i s c h e n T e i l , S. 132). Die Wiedergabe e r f o l g t nach dem Erstdruck, 
der auch dem Neudruck zugrunde l i e g t . - Zur ergänzten Aufwärts-
halsung der Oberstimme i n den Takten 5 und 6 v g l . weiter unten. 
50 V g l . oben, Anm. 29. 
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Bsp. 4: NV 1 (Wq. 62,1; H. 2), I, 1. Hauptperiode 
kontrapunktischen Durchführung eines E i n f a l l s beruht" <51>. Die 
Bezeichnung i s t a l s o formal unscharf; n i c h t s e l t e n beherrscht d i e 
"kontrapunktische Durchführung" b ei C. P. E. Bach nur e i n i g e wenige 
Anfangstakte, um dann rasch i n ungebundenes Figurenwerk überzugehen. 
51 A r t . "Invention" (H. H. EGGEBRECHT), i n : Riemann Musik-Lexikon, 
Zwölfte völlig neubearbeitete Auflage i n d r e i Bänden, S a c h t e i l , hrsg. 
von Hans H e i n r i c h EGGEBRECHT, Mainz 1967 (im folgenden z i t i e r t a l s : 
RML I I I ) , S. 416. 
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Als V o r b i l d des "Soggetto" <52>, der dem Sonatensatz zugrunde l i e g t , 
kann man wohl den Soggetto der zweistimmigen Invention F-Dur von J . 
S. Bach betrachten <53>. L e d i g l i c h die Reihenfolge der beiden Bauele-
mente i s t vertauscht, wodurch die Melodiekurve gleichsam g e s p i e g e l t 
e r s c h e i n t . E r r e i c h t J . S. Bach über das aufsteigende Dreiklangsmotiv 
i n Achtelnoten die Oberoktav des Ausgangstones, um dann i n e i n e r ab-
steigenden Sechzehntelgirlande wieder auf den Ausgangston zurückzu-
kehren, so fällt C. P. E. Bachs Soggetto g l e i c h zu Beginn i n d i e 
Unteroktav und s t e i g t anschließend wieder i n den Ausgangston. 
Während man b e i J . S. Bach von einer zweimaligen ausgedehnten Auf-
taktbewegung sprechen kann, die j e w e i l s auf den folgenden Taktschwer-
punkt z i e l t , t r i f f t d ies im Werk des Sohnes nur für die e r s t e Hälfte 
des Soggetto zu. Das Ende der zweiten Hälfte aber fällt n i c h t auf den 
folgenden Taktschwerpunkt, sondern noch auf das l e t z t e A c h t e l des 
vorhergehenden Taktes, während der folgende Taktschwerpunkt durch 
eine Pause gleichsam verschwiegen wird. Das durch Dreiklangstöne 
aufsteigende Achtelmotiv hat seinen zielenden Charakter v e r l o r e n , es 
wird zum Anhang. Die Bewegung versandet im zweiten Takt, der Zusam-
menhang der Stimme wird durch die folgende Pause unterbrochen <54>: 
J. S. Bach 3 y 
52 "Soggetto" meint allgemein den "thematische<n> Vorwurf eines 
kontrapunktischen Werkes" (RML I I I , A r t . "Soggetto", S. 878). In 
diesem Sinne i s t die Bezeichnung auch h i e r verwendet, jedoch mit der 
Einschränkung, daß s i c h unsere Abgrenzung des Soggetto an der 
Geschlossenheit des melodischen Verlaufs o r i e n t i e r t . 
53 Darauf weisen b e r e i t s BEURMANN, Klaviersonaten, S. 36, und 
RANDEBROCK, S. 37, h i n . 
54 Nach rechts z u g e s p i t z t e Dreiecke bezeichnen den Zielpunkt der 
Bewegung, nach l i n k s z u g e s p i t z t e Dreiecke d i e Unterbrechung der 
Bewegung. 
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Hier g r e i f t die I m i t a t i o n helfend e i n , denn die Unterstimme, d i e die 
Oberstimme streng i m i t i e r t , führt den Zusammenhang mit dem folgenden 
Takt h e r b e i , da s i e den T a k t s t r i c h und die Zäsur der Oberstimme über-
läuft« Doch die Bindung i s t schwächer geworden. Während bei J . 5. 
Bach die Unterstimme e r s t einen ganzen Takt nach der Oberstimme e i n -
s e t z t , so daß die beiden rhythmisch kontrastierenden B a u t e i l e des ] 
Soggetto übereinander zu stehen kommen (T. 2), beträgt bei P h i l i p p 
Emanuel der Abstand nur e i n V i e r t e l . Die rhythmisch g l e i c h a r t i g e n 
B a u t e i l e überlagern s i c h und verschmelzen i n T. 1 zu S e x t p a r a l l e l e n , 
während i n T. 2 durch die simultan erklingenden D r e i k l a n g s a c h t e l der 
vorwärtsdrängende Sechzehntelfluß unterbrochen wird. Das hat zur F o l -
ge, daß die beiden Stimmen, die s i c h i n der Invention durch rhythmi-
schen Kontrast im g l e i c h z e i t i g e n E r k l i n g e n k l a r voneinander abheben, 
im Sonatensatz P h i l i p p Emanuels weniger selbständig erscheinen <55>. 
Da b e i P h i l i p p Emanuel der Soggetto im Abstand nur eines V i e r t e l s 
i m i t i e r t wird, wird er i n der Unterstimme gegen den Takt verschoben. 
Während i n J. S. Bachs Invention die beiden i n T. 2 simultan e r k l i n - \ 
genden Soggettohälften i h r e g l e i c h g e r i c h t e t e n Bewegungen vereinigen | 
und gemeinsam auf den folgenden Taktschwerpunkt z i e l e n , schwächen ! 
s i c h b e i P h i l i p p Emanuel die Bewegungen gegenseitig ab, denn d i e \ 
metrisch verschobene Unterstimme e r r e i c h t i h r Z i e l e r s t nach dem i 
Taktschwerpunkt. Dadurch wird der zweite Schlag des zweiten Taktes 
a k z e n t u i e r t ; das Metrum, das bei J. S. Bach auf festen Fundamenten \ 
ruht, gerät bei C. P. E. Bach i n s Z w i e l i c h t . j 
Auch d i e s i s t e i n Symptom für die geringer gewordene Selbständigkeit j 
der Einzelstimmen. Während s i c h bei J . S. Bach die Stimmen i n der j 
I m i t a t i o n g l e i c h b e r e c h t i g t p r o f i l i e r e n - die i m i t i e r e n d e Unterstimme ! 
55 In der Invention t r i t t der Verschmelzungsprozeß zwar auch e i n 
(T. 5/6), jedoch e r s t nachdem der Soggetto b e r e i t s vollständig durch-
geführt i s t . Dabei wird d e u t l i c h , wie durch die S e x t p a r a l l e l e n das 
Gefühl für die Selbständigkeit der Stimmen, die noch immer streng 
i m i t a t o r i s c h geführt s i n d , s c h l a g a r t i g nachläßt» - RANDEBROCK, S. 37, 
s i e h t denselben Sachverhalt und beschreibt ihn a l s "Nachlassen der 
'ki n e t i s c h e n Energie' (...) und damit z u g l e i c h das Nachlassen der 
polyphonen Führung". Randebrocks insgesamt anregende Bemerkungen 
s o l l e n im folgenden durch die Beschreibung der kompositorischen 
Gegebenheiten präzisiert und ergänzt werden. 
-29-
wahrt d i e G e s t a l t des Soggetto i n melodischer, rhythmischer und me-
t r i s c h e r H i n s i c h t -, v e r l i e r t C. P. E. Bachs Soggetto b ei der Imita-
t i o n s e i n P r o f i l : die i m i t i e r e n d e Stimme g i b t s i c h s o f o r t a l s unter-
geordnet zu erkennen, indem s i e von der ursprünglichen metrischen 
G e s t a l t des Soggetto abweicht und der Oberstimme n i c h t "gegenüber-
t r i t t " , sondern s i c h i n S e x t p a r a l l e l e n an s i e "anhängt". 
Schließlich i s t auch die von der I m i t a t i o n bewirkte Verzahnung der 
Taktgruppen <56> schwächer geworden. Während bei J . S. Bach die Un-
terstimme i n T. 3/4 noch die gesamte zweite Soggettohälfte hören 
läßt, über der s i c h das M a t e r i a l für die Weiterführung der I m i t a t i o n 
aufbaut, reichen b e i P h i l i p p Emanuel l e d i g l i c h d i e beiden Schlußach-
t e l des - metrisch verschobenen - Soggetto i n den d r i t t e n bzw. fünf-
ten Takt hinüber <57>: 
J. S. Bach 
(l\ r h m I rn ironnlfTTm ihn rm mir 
1 • iw///m. 
C. P. E. Bach 
( fo t f f lgniml i J J i i j U f n f T n r m l j J i J J J Umrr 
uum\uu\\\\\\ f muumiinnlnL 
i • 4 » W 
56 KIRNBERGER, Kunst I I / l , S. 151, beschreibt den h i e r angespro-
chenen Sachverhalt so, daß "das Ende der E i n s c h n i t t e <=Phrasen> der 
einen Stimme mit dem Anfang derselben i n der andern" zusammenfalle. 
Er fährt f o r t : "Wo aber v i e l e Stimmen und jede mit ihrem eigenen 
Rhythmus <= 1 Periodisierung'> z u g l e i c h gehört werden, da wird schon 
das geübte Ohr eines Kenners e r f o r d e r t , wenn der Gesang n i c h t a l s e i n 
verworrenes Geräusche s o l l vernommen werden". In dieser Äußerung 
s p i e g e l t s i c h das Mißtrauen gegenüber polyphonen Satztechniken deut-
l i c h wider, dem Kirnberger a l s Kind s e i n e r Z e i t n i c h t entgehen konn-
te, obwohl er a n d e r e r s e i t s gerade für J . S. Bachs Musik um Verständ-
n i s warb. 
57 Der Bereich der Verzahnung der Taktgruppen, die durch d i e Wei-
terführung des Soggetto i n der Unterstimme nach seinem Ende i n der 
Oberstimme bewirkt wird, i s t durch Schraffur angedeutet. 
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Verlassen wir nun den Ve r g l e i c h mit der Invention des Vaters und be-
trachten wir den weiteren Verlauf des Sonatensatzes b i s zum Ende der 
ersten Hauptperiode. Auf die i n der Im i t a t i o n angelegte Verknüpfung 
der Takte 4 und 5 wurde b e r e i t s hingewiesen, doch es i s t nachzutra-
gen, daß das Ende des Soggetto i n der Linterstimme (die ersten beiden 
Achtel i n T* 5») aus harmonischen Gründen abgeändert i s t . Damit i s t 
Bach b e r e i t s zu Beginn des fünften Taktes wieder im Bereich der Ton-
a r t B-Dur. der i n den beiden vorhergehenden Takten durch die Wieder-
holung des Soggetto i n der Oberquint k u r z z e i t i g i n Frage g e s t e l l t 
war. Die Takte 5 und 6 si n d jedoch noch auf andere Weise mit dem 
Vorhergehenden verbunden, denn die Oberstimme kann a l s rhythmische 
Vergrößerung der Sechzehntelgirlande des Soggetto betrachtet werden 
( i n N o t enbeispiel 4 durch zusätzliche Aufwärtshalsung angedeutet). 
Die folgende F i g u r a l p a r t i e auf sequenzharmonischer Grundlage ver-
b l e i b t zunächst im Bereich der Ausgangstonart B-Dur (T. 7-10: Baß-
folg e es-a/d-g/c-f/b, wobei d i e Baßtöne a, d, g, c und f Septimen j 
tragen), moduliert dann aber, b e i veränderter F i g u r a t i o n i n beiden ! 
Stimmen, über chromatisch aufsteigender Baßlinie nach F-Dur, das i n j 
T. 14 e r r e i c h t i s t . Dort e r s c h e i n t i n der Oberstimme eine Zäsur, die i 
jedoch durch den Einsat z des Soggettobeginns i n der Unterstimme über- | 
brückt wird, ohne daß die Bewegung unterbrochen würde. Die Oberstimme > 
f o l g t im Abstand eines V i e r t e l s , so daß die beiden Stimmen gegenüber i 
T. 1 bzw, T. 3 im doppelten Kontrapunkt der Oktav v e r s e t z t e r s c h e i - | 
nen. Doch dies i s t h i e r "keine Kunst", denn aus S e x t p a r a l l e l e n erge- j 
ben s i c h i n der Umkehrung zwanglos Terz- bzw« Dezimenparallelen. j 
F r e i e s S p i e l mit den Bautei l e n des Soggetto führt schließlich zur | 
Kadenz i n F-Dur (T. 19), die die e r s t e Hauptperiode beendet. j 
Für den Gesamtzusammenhang der ersten Hauptperiode i s t die Behandlung j 
der "Grenzzonen" <58> zwischen den einzelnen Taktgruppen von ! 
ausschlaggebender Bedeutung. Die ersten d r e i Zweitakter - die 
58 Der B e g r i f f begegnet b e i Robert WYLER, Form- und S t i l u n t e r -
suchungen zum ersten Satz der Klaviersonaten C a r l P h i l i p p Emanuel 
Bachs, B i e l 1960; v g l . insbesondere S» 47 f f . Wylers nüchterne Be-
standsaufnahme läßt s i c h auf Fragen nach dem Kompositionsprozeß und 
der Intention des Komponisten n i c h t ein» Aufgrund i h r e s konsequent 
durchgeführten Ansatzes s t e l l t s i e eine Materialsammlung dar, auf die 
man immer wieder mit Gewinn zurückgreifen kann. 
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zweimalige Durchführung des Soggetto und die anschließende, durch 
rhythmische Vergrößerung a b g e l e i t e t e Taktgruppe - s i n d i m i t a t o r i s c h 
verknüpft, wenn auch die Verknüpfung gegenüber der zum V e r g l e i c h her-
angezogenen F-Dur-Invention J. S. Bachs an K r a f t v e r l o r e n hat.» Das 
Ende des sechsten Taktes geht aufgrund der auf der zweiten S c h l a g z e i t 
eingeführten "Dominanf'-Septime as'' auch harmonisch bruchlos i n d i e 
folgende Quintfallsequenz über, die a l s das wohl gängigste Harmonie-
modell des 17./18. Jahrhunderts über einen inneren Zusammenhang ve r -
fügt, der keiner weiteren Begründung bedarf <59>« Ohne Unterbrechung 
geht der i n B-Dur verbleibende Sequenzteil (T. 7-10) i n d i e modulie-
rende Sequenz über (T. 10-14), an die s i c h der zur Schlußkadenz füh-
rende A b s c h n i t t , der wieder auf den Soggetto zurückgreift, ebenso 
na h t l o s anschließt« 
Der Gesamtablauf aber wird geprägt durch den e i n h e i t l i c h e n Sechzehn-
telfluß, der - abgesehen von der Stockung b e i den anfänglichen Durch-
führungen des Soggetto - den Satz uneingeschränkt beherrscht. Keine 
der e i n z e l n e n Taktgruppen i s t durch rhythmisch oder melodisch präg-
nante Gestaltung aus dem k o n t i n u i e r l i c h e n Ablauf herausgehoben. Der 
Zusammenhang im " i n v e n t i o n s a r t i g e n Satztyp" wird h i e r a l s o nur am 
Rande vom kompositionstechnischen Charakteristikum der "Invention", 
der i m i t a t o r i s c h e n Verknüpfung der Stimmen, gewährleistet. V i e l 
w i c h t i g e r i s t die k o n t i n u i e r l i c h fortströmende Bewegung, d i e - um 
einen m i t t l e r w e i l e zum Gemeingut gewordenen B e g r i f f H e i n r i c h Besse-
l e r s a u f z u g r e i f e n - das Wesen des "barocken E i n h e i t s a b l a u f s " aus-
macht. Insofern besteht zwischen diesem " i n v e n t i o n s a r t i g e n " Satz <60> 
und dem im folgenden zu besprechenden Satztyp kein wesentlicher Un-
terschied« Die rhythmische Gleichförmigkeit des Ve r l a u f s überlagert 
den Unterschied zwischen der p a r t i e l l i m i t a t o r i s c h e n S c h r e i b a r t 
e i n e r s e i t s und dem konsequent durchgeführten " D i s k a n t s o l o s a t z " 
a n d e r e r s e i t s -
59 V g l . Georg REICHERT, Harmoniemodelle i n Johann Sebastian Bachs 
Musik, i n : F e s t s c h r i f t F r i e d r i c h Blume zum 70. Geburtstag, hrsg. von 
A. A. ABERT und W. PFANNKUCH, Kassel u. a* 1963, S. 281-289. 
60 Wesentlich strenger g e a r b e i t e t s i n d etwa PS 4, I I I und WS 6, 
I I I , d ie mit wesentlich besseren Gründen a l s " i n v e n t i o n s a r t i g " 
bezeichnet werden könnten. 
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Eine andere, auf kontrapunktische A r b e i t verzichtende S p i e l a r t des 
e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v e n Satztyps besteht aus einer rhythmisch g l e i c h -
förmig verlaufenden "Diskantsolo-" und einer "gehenden" Baßstimme 
<61>. Als B e i s p i e l diene der erste Satz der Sonate NV 4 (Wq. 65,3; 
H. 5; 1732/44) nach der früheren der erhaltenen Fassungen, die wahr-
s c h e i n l i c h d i e j e n i g e von 1744 i s t <62>. 
Bsp, 5: NV 4 (Wq. 65,3; H. 5), I. 1. Hauptperiode 
61 BEURMANN, Klaviersonaten, S. 40, hat den B e g r i f f des "homophonen 
Di s k a n t s o l o s a t z e s " geprägt. Weniger brauchbar, da zu u n c h a r a k t e r i -
s t i s c h und v i e l d e u t i g , i s t dagegen s e i n Terminus "generalbaßmäßige 
Sonate". - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S«. 190, bezeichnet Sätze wie 
NV 4, I a l s "movements i n perpetual motion", 
62 Nach der Quelle Mus. ms« Bach P 371 der Deutschen S t a a t s b i b l i o -
thek B e r l i n * Außer dieser Fassung i s t noch eine spätere Überarbeitung 
e r h a l t e n ; diese l i e g t i n Tresor 11. R e c u e i l , Nr. 4 a l s Neudruck vor, 
Vglo dazu den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l * 
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Der Satz beginnt auf der Grundlage eines Harmoniemodells, das s i c h 
auch b e i J e S. Bach häufig am Anfang ein>?s Stückes f i n d e t <63> und 
das a l s vollständige Kadenz i n der Haupttonart über einem "Tonika"-
Orgelpunkt zu beschreiben ist» Im fünften Takt <64> schließt s i c h an 
den Orgelpunkt nahtlos eine Sequenz an, die i n T. 8 i n einen d e u t l i -
chen "Quintabsatz" <65> i n der Haupttonart führt» Die Baßstimme über-
brückt d i e Zäsur der Oberstimme durch komplementäre Ergänzung des 
Se c h z e h n t e l f l u s s e s . Es f o l g t eine Quintfallsequenz, d i e i n die Ge-
s t a l t e i n e r absteigenden T o n l e i t e r i n der Baßstimme e i n g e k l e i d e t i s t 
(die Kerntöne im f a l l e n d gedachten Quintabstand finden s i c h auf dem 
ersten Achtel eines 2/4-Taktes; s i e lauten, beginnend mit T. 10: 
d-G-c-F-B), Wie d i e Kadenz über einem Orgelpunkt zu Beginn des Sat-
zes, so gehört auch d i e s zum harmonischen "Grundwortschatz" J» S. 
Bachs und seiner Z e i t <66>. 
63 Vglo etwa das d-Moll-Präludium aus dem Wohltemperierten K l a v i e r 
I- Weitere B e i s p i e l e nennt REICHERT, S, 282f-
64 C=2 x 2/4 ( v g l . dazu das nächste Kapitel)» Dabei i s t a l l e r d i n g s 
darauf hinzuweisen, daß i n a l l e n Quellen, die die spätere Fassung 
überliefern, A l l a b r e v e vorgezeichnet i s t . Dies könnte - f a l l s k e i n 
Fehler v o r l i e g t - a l l e n f a l l s auf e i n sehr s c h n e l l e s Tempo hinweisen 
(diese Quellen schreiben ohnedies " A l l e g r o d i molto" v o r ) . Für C» P. 
E. Bach bedeutet A l l a b r e v e zwar grundsätzlich "doppeltes Tempo", doch 
sch e i n t er auch auf andere Auffassungen, denen zufolge d i e Tempobe-
schleunigung n i c h t exakt f e s t l i e g t , bei der Drucklegung s e i n e r Werke 
Rücksicht zu nehmen ( v g l . B r i e f e an B r e i t k o p f vom 13. Jun i 1775, 11 r. 
J u l i 1775 und 30. Januar 1779 bei SUCHALLA, B r i e f e , S. 46, 47 und 
94f«). - Übrigens dürften im "echten" A l l a b r e v e t a k t der zeitgenössi-
schen Lehre zufolge die Zäsuren n i c h t auf die zweite Takthälfte f a l -
l e n , wie es h i e r i n T. 8 und 26 (nach unserer Zählung) der F a l l i s t . 
65 V g l . dazu den auf diesen Abschnitt folgenden "Einschub". 
66 Bezeichnenderweise f i n d e t s i c h das Modell etwa i n Je S. Bachs 
"Dorischer Toccata" (BWV 538; v g l . T. 4 3 f f . und 7 3 f f . ) , einem Stück 
mit i m p r o v i s a t o r i s c h e r Attitüde. 
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Nach dem Erreichen der Tonart B-Dur (T. 14) ändert s i c h die F i g u r a -
t i o n , s i e verweist t e i l w e i s e zurück auf die Takte 5-8. Nun wird über 
chromatisch aufsteigender Baßlinie weiter sequenziert, b i s i n T. 18 
die Z i e l t o n a r t der ersten Hauptperiode, F-Dur, e r r e i c h t i s t , was 
durch die - h i e r erstmals i n diesem Satz auftretende - Baßklausel i n 
der Unterstimme, unterstützt von der vorhergehenden Unterbrechung des 
gleichförmigen Baßverlaufs (T. 17), u n t e r s t r i c h e n wird <67>. Die 
Schlußkadenz wird i n T. 20 v o r b e r e i t e t , im folgenden Takt jedoch 
trugschlüssig umgangen; i n T. 26 i s t die Kadenz e r r e i c h t . 
Bei dem e i n h e i t l i c h e n Bewegungsablauf entstehen keine i n rhythmischer 
oder melodischer H i n s i c h t c h a r a k t e r i s t i s c h e n Taktgruppen, Zwar läßt 
s i c h der Gesamtablauf i n d r e i T e i l e mit j e w e i l s verschiedener F u n k t i -
on innerhalb des vorgegebenen harmonischen Rahmens g l i e d e r n : T. 1-8 
Ausprägung der Haupttonart d-Moll, T« 9-18 sequenzierendes Erreichen 
der Z i e l t o n a r t F-Dur, T. 19-26 Ausprägung der Z i e l t o n a r t (mit den 
trugschlüssig harmonisierten Takten 21-24), doch der verschiedenen 
Funktion der T e i l e steht i h r e grundsätzlich g l e i c h a r t i g e Gestaltung 
gegenüber. Die Zäsur i n T. 8 und die l e i c h t e Akzentuierung der e r -
re i c h t e n Z i e l t o n a r t (T. 18) s i n d i n die gleichförmige Bewegung einge-
bettet» Die Gliederung i s t für den Hörer kaum mer k l i c h ; der Bewe-
gungsstrom trägt b i s zur Kadenz. Der Zusammenhang des Ganzen kann 
ni c h t zum Problem werden. 
Die beiden b i s l a n g besprochenen Sätze weisen s t i l i s t i s c h zurück i n 
die Umgebung, i n der C. P. E* Bach groß wurde. Innerhalb der ersten 
Hauptperiode b i l d e n s i c h keine d e u t l i c h voneinander abgesetzten Takt-
gruppen aus. Von "kantabler Melodik" kann keine Rede s e i n , d i e Ober-
stimme besteht vielmehr aus uncharakteristischem M a t e r i a l wie D r e i -
klangsmotiven, T o n l e i t e r n und T o n l e i t e r a u s s c h n i t t e n i n verschiedenen 
Formen oder auch aus Arpeggien, die die mit dem Baßton zugrunde 
gelegte Harmonie gleichsam a u s f a l t e n , ohne jedoch mehr zu s e i n a l s 
die - mehr oder weniger a b s i c h t s v o l l gewählte - K o n k r e t i s i e r u n g e i n e r 
Form aus einer Anzahl von Möglichkeiten, die mit dem b e z i f f e r t ge-
67 Die spätere Fassung vermeidet diese Akzentuierung durch Änderung 
des Baßverlaufs i n T. 17 i n zwei V i e r t e l E-e, so daß i n T~ 17/18 im 
Baß l e d i g l i c h eine " D i s k a n t k l a u s e l " e-f erscheint«, 
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dachten Baß gegeben si n d <68>. A l l d ies geschieht aber i n neuem Rah-
men: i n der ersten von d r e i Hauptperioden, aus denen der i n zwei 
Reprisen u n t e r t e i l t e Anfangssatz der neuen, dreisätzigen K l a v i e r -
sonate besteht. 
Einschub: 
Heinrich Christoph Kochs Beschreibung von Absätzen und Kadenzen 
Im e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v e n Satztyp wird der Weg von der Ausgangs- zur 
Z i e l t o n a r t zurückgelegt, ohne daß der primär durch den gleichförmigen 
Bewegungsfluß gegebene Zusammenhang gefährdet wäre. Die e r s t e Haupt-
periode kann h i e r l e d i g l i c h aufgrund der f e s t s t e l l b a r e n Verschieden-
h e i t der harmonischen Stationen innerhalb des Modulationsverlaufs 
u n t e r g l i e d e r t werden. In den im folgenden zu untersuchenden Sätzen 
begegnet nun eine Gestaltungsweise, die die f u n k t i o n e l l verschiedenen 
Abschnitte durch d e u t l i c h e Zäsuren voneinander ab s e t z t . Die 
p o t e n t i e l l e U n t e r t e i l u n g der ersten Hauptperiode äußert s i c h nun a l s 
r e a l e , d. h. d e u t l i c h hörbare Gliederung i n eine bestimmte Anzahl 
kurzer Abschnitte. Der Bewegungsstrom wird unterbrochen. 
68 SCHULENBERG benennt i n sei n e r souveränen Studie das h i e r nur i n 
bezug auf den "barocken Satz" mit seinem E i n h e i t s a b l a u f und seiner 
u n c h a r a k t e r i s t i s c h e n Motivik beschriebene Verfahren a l s " V a r i a t i o n " 
e i n e r "abstrakten" harmonischen Grundsubstanz und gesteht ihm funda-
mentale Bedeutung zu: "But for Bach and h i s North German colleagues 
V a r i a t i o n , i n the sense used here, seems to have been the p r i n c i p a l 
means of Converting an ab s t r a c t harmonic progression, i n the form of 
a f i g u r e d bass, i n t o an i n d i v i d u a l composition. (...) Bach's r e l i a n c e 
on t h i s technique has important consequences f o r the nature of h i s 
melodic m a t e r i a l and i t s r e l a t i o n s h i p to the work as a whole" 
(a.a.O.., S. 25). Dies führt an anderer S t e l l e zu der Behauptung einer 
" i n e s s e n t i a l i t y of Bach's moti v i c work" (S. 49). Schulenbergs These 
i s t im Rahmen sein e r Argumentation überzeugend. Im H i n b l i c k auf die 
vorliegende A r b e i t i s t aber zu präzisieren, daß die "Zufälligkeit" 
der " s u r f a c e " - M o t i v i k a l s ei n e r bestimmten Konkretion unter p r i n z i -
p i e l l z a h l r e i c h e n Möglichkeiten, die der "background" b i e t e t , primär 
auf d i e l o k a l begrenzt gedachte Ausformung der M o t i v i k (gleichsam 
"nie et nunc") zu beziehen i s t . Die Bedeutung " h o r i z o n t a l e r " Motiv-
bezüge, das Weitertragen von Motivkomponenten muß damit n i c h t von 
vornherein ausgeschlossen s e i n . Das unter mehreren Möglichkeiten 
einmal (und s e i es willkürlich) gewählte Motiv kann dennoch für den 
weiteren V e r l a u f eines Satzes wesentlich und v e r b i n d l i c h werden. 
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Eine angemessene Beschreibung des durch Zäsuren gegliederten Satzes 
bedarf e i n e r Terminologie, die das Wesentliche erfassen und l e i c h t zu 
handhaben s e i n muß* Diese s o l l b e r e i t g e s t e l l t werden im Anschluß an 
die Lehre H e i n r i c h Christoph Kochs, die i n i h r e r Beschreibung musika-
l i s c h - t e c h n i s c h e r Sachverhalte e i n auch für das spätere 18. Jahrhun-
dert noch ungewöhnliches Maß an Präzision e r r e i c h t <69>. 
Koch stützt s i c h i n starkem Maße auf die b e r e i t s i n den 1750er Jahren 
entstandenen S c h r i f t e n Joseph R i e p e i s <70>« Man hat sogar davon 
gesprochen, daß Kochs "von Riemann so sehr gerühmte Formenlehre n i c h t 
mehr a l s eine selbständige A r b e i t zu gelten hat, sondern a l s die -
f r e i l i c h i n bedeutendem Maße - ausgebaute und e r w e i t e r t e Takt- und 
Tonordnung Josef R i e p e i s " <71>, Koch hat jedoch gegenüber Riepel den 
großen Vorzug, daß er den S t o f f mit bewundernswerter Systematik j 
g l i e d e r t und abhandelt <72>. Wir erwarten von Koch keine "Erklärung" J 
der Bachschen Musik; daher muß das Verhältnis zwischen dieser und der ! 
Lehre Kochs h i e r n i c h t weiter erörtert werden. \ 
69 Man v e r g l e i c h e das Folgende etwa mit den recht vagen Aussagen 
be i KIRNBERGER, Kunst I, Sechster A b s c h n i t t : "Von den harmonischen 
Perioden", S. 91-102, und Kunst I I / l : "Von dem Rhythmus", S. 137-153. 
70 Darauf weist Koch s e l b s t h i n ; v g l . KOCH I I , S. 11. 
71 Ernst SCHWARZMAIER, Die Takt- und Tonordnung Josef R i e p e i s , 
D i s s . München 1934 (Druck: Wolfenbüttel 1936), S. 96. - Vgl. auch 
Arnold FEIL, Satztechnische Fragen i n den Kompositionslehren von Fe 
E* Niedt, J . Rie p e l und H« Chr. Koch, D i s s . Heidelberg 1955. \ 
j 
72 Wolfgang BUDDAY, Grundlagen mu s i k a l i s c h e r Formen der Wiener j 
K l a s s i k . An Hand der zeitgenössischen Theorie von Joseph Riepel und i 
H e i n r i c h Christoph Koch d a r g e s t e l l t an Menuetten und Sonatensätzen j 
(1750-1790), Kassel u. a. 1983 (vgl«, dazu die Rezension von C h r i s t i a n j 
MÖLLERS i n : Musica 1984, S. 368f.) hat a k r i b i s c h und insgesamt über- ' 
zeugend gez e i g t , daß und wie s i c h die von Rie p e l und Koch gelehrten ; 
Maximen des "Periodenbaus" an d i e ( K l a v i e r - ) Musik der " V o r k l a s s i k " 
herantragen lassen ( v g l zum folgenden insbesondere S. 21-37 i n J 
BUDDAY, Grundlagen). In dem Aufsatz: Uber "Form" und " I n h a l t " i n ! 
Menuetten Mozarts, AfMw 1987, Sc 58-89, hat Budday das Verhältnis von j 
Koch zu Ri e p e l präzisiert ( v g l . a. a. 0., S. 6 9 f f . ) . Der Autor i s t j 
e i n konsequenter Verfechter h i s t o r i s t i s c h e r P o s i t i o n e n , wenn er ! 
glaubt, daß man mit der a l t e n "Formtheorie" der "Wahrheit" (oder der 
"wahren Grundlagen") habhaft werden könne, d i e a n d e r n f a l l s verborgen 
b l i e b e ( v g l . dazu auch Möllers' e i n s i c h t s v o l l e Rezension)- Unsere 
Erwartungen an Koch s i n d bescheidener; er g i l t h i e r nur a l s L i e f e r a n t 
e i n e r a l s h i l f r e i c h erachteten Terminologie. Sie decken s i c h mit den 
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Koch geht i n s e i n e r D a r s t e l l u n g von dem Grundgedanken aus, daß man 
eine Komposition aufgrund der auftretenden Zäsuren, die er b i l d h a f t 
"Ruhepunkte des G e i s t e s " nennt, i n e i n z e l n e Perioden und diese wie-
derum i n k l e i n e r e Abschnitte - "Sätze" oder "melodische T e i l e " - auf-
lösen könne ( I I , S. 342f.) <73>. Die k l e i n e r e n Abschnitte, d i e a l s 
"enge", " e r w e i t e r t e " oder "zusammengeschobene" Sätze die Bausteine 
der Komposition d a r s t e l l e n , werden unter den beiden Aspekten betrach-
t e t , von denen i h r e Verbindungsfähigkeit abhängt: zum einen i s t d i e s 
der Umfang, zum anderen die Qualität der Zäsuren ( v g l . I I , S. 10 und 
342-464). Für uns i s t nur der zweite Aspekt von Interesse <74>. 
Das P r i n z i p , den musikalischen Ablauf durch d e u t l i c h e Zäsuren i n 
k l e i n e und überschaubare Sinneinheiten zu g l i e d e r n , bezeichnet Koch 
i n Analogie zur Gliederung der Rede a l s "melodische Interpunktion" 
( I I , S. 345). Nach dem Grad der Schlußfähigkeit i h r e r Zäsur un t e r -
scheiden s i c h d i e Glieder der Komposition i n "Absätze" und "Schluß-
sätze". Absätze <75> können nur " T h e i l e des Ganzen endigen" ( I I , S. 
391), da i h r e Zäsur weniger vollkommen i s t a l s d i e j e n i g e eines 
Schlußsatzes, der das Ganze schließen kann ( I I , S. 358). Demgemäß i s t 
die Zäsur eines Schlußsatzes eine r e g e l r e c h t e Kadenz. 
Erwartungen, d i e David Schulenberg i n dem ungemein konzisen K a p i t e l 
"The T h e o r e t i c a l and L i t e r a r y Background: Eighteenth-Century W r i t i n g 
on Music i n Germany" (SCHULENBERG, S. 17-29) f o r m u l i e r t : "Thus the 
eighteenth-century w r i t i n g s can suggest Channels of s p e c u l a t i o n or 
re-open pers p e c t i v e s that are now u n f a m i l i a r , but they w i l l not pro-
vide d i r e c t answers for most of the questions that concern the modern 
reader" (a.a.O., S. 17). 
73 In diesem Abschnitt wird Kochs Werk l e d i g l i c h nach Band- und 
Seitenzahl z i t i e r t . 
74 In Kochs Lehre i s t - von Ausnahmen abgesehen - jeder A b s c h n i t t , 
der mit einer Zäsur endet, e i n metrisch geschlossener "Satz" oder er 
kann auf einen solchen (mehr oder weniger zwanglos) zurückgeführt 
werden. Diese Reduktion i s t b e i C. P. E. Bach o f t n i c h t möglich. Denn 
v i e l e Abschnitte s e i n e r Kompositionen stehen n i c h t auf dem Boden 
einer von Tanz und Lied geprägten Periodizität. Sequenzharmonik, d i e 
ei n a periodisches, "fortspinnendes", korrespondenzarmes Gestalten 
fördert, i s t i n den frühen Werken Bachs allgegenwärtig. 
75 "Absatz" meint ursprünglich einen A b s c h n i t t oder "Satz"; im 
Verlaufe der D a r s t e l l u n g verwendet Koch den B e g r i f f aber zunehmend 
zur Bezeichnung der Schlußformel, a l s o im Sinne von "Absatzzäsur". 
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Absatz 
Die Zäsuren der Absätze s i n d dadurch gekennzeichnet, "daG der genaue 
Zusammenhang der Melodie i n dem guten T a c t t h e i l e <76> v e r m i t t e l s t e i - : 
nes Tones eines dabey zum Grunde liegenden wesentlichen Dreyklanges 
<77> derjenigen Tonart, i n welcher s i c h die Modulation b e f i n d e t , oder 
i n welche s i e s i c h hinwendet, unterbrochen wird" ( I I , 5. 391). Koch 
unterscheidet "Grundabsatz" und "Quintabsatz". Der Unterschied zwi-
schen beiden i s t i n der j e w e i l s verschiedenen harmonischen Grundlage 
der Zäsur begründet: der Grundabsatz f i n d e t über dem Dreiklang des 
Grundtones einer Tonart s t a t t , der Quintabsatz dagegen über dem D r e i -
klang der V. Stufe ( I I , S. 414f.) <78>. 
Die der Absatzzäsur vorausgehende Harmonie i s t i n einem engen Rahmen 
v a r i a b e l . Einem Grundabsatz geht i n der Regel die Harmonie der V. 
Stufe voraus, wahrend dem Quintabsatz sowohl die I . auch auch die IV. ^ 
Stufe - mit der B e z i f f e r u n g 5/3, 6 oder g e l e g e n t l i c h auch 7 versehen jj 
und zuweilen chromatisch erhöht - vorausgehen kann. \ 
76 Koch rechnet grundsätzlich nur mit "einfachen Taktarten", und 
dies i s t für das Verständnis sei n e r Lehre von ausschlaggebender Be-
deutung. Das für ihn grundlegende Bauelement, der " V i e r e r " , besteht 
aus v i e r einfachen Takten, d. h. er e r s c h e i n t im 4/4-Takt i n der Ge-
s t a l t von zwei Takten, da der 4/4-Takt p r i n z i p i e l l aus zwei 2/4-Tak-
ten zusammengesetzt i s t . Dies i s t nach Koch daran zu erkennen, daß im 
4/4-Takt die Zäsurtöne der Absätze und Kadenzen sowohl auf d i e e r s t e 
a l s auch auf die d r i t t e S c h l a g z e i t f a l l e n können, d. h. die zweite 
Takthälfte i s t mit der ersten i d e n t i s c h ( v g l . dazu I I , S. 333). Wir 
werden i n den Notenbeispielen den 4/4-Takt j e w e i l s i n zwei 2/4-Takte 
u n t e r t e i l e n , denn e r s t dadurch werden die einzelnen Sätze v e r g l e i c h -
bar. V g l . auch das b e r e i t s besprochene Bsp. 5: NV 4 (Wq. 65,3; 
H. 5), I . 
77 Die Dreiklänge auf den Stufen I, IV und V jeder Tonart; v g l . I, 
S. 53. Absätze auf der IV. Stufe e i n e r Tonart kommen aber p r a k t i s c h 
n i c h t vor ( v g l . I I , S. 415). Bei Bach begegnen s i e i n den untersuch-
ten Stücken n i c h t . 
78 Wir verwenden folgende Abkürzungen: römische Z i f f e r n zur Be-
zeichnung der Tonart im Verhältnis zur Haupttonart ( I ) , sowie "GrA" 
und "QuA" für "Grundabsatz" und "Quintabsatz". "V QuA" bedeutet a l s o : 
Quintabsatz i n der Tonart der V. Stufe ( i n C-Dur e i n Absatz oder 
"Halbschluß", der auf dem D-Dur-Dreiklang zur Ruhe kommt). 
i 
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Im folgenden seien B e i s p i e l e für die verschiedenen Möglichkeiten der 
Ausgestaltung von "Absatzformeln" aus den frühen Sonaten Bachs zusam-
mengestellt. Diese typischen, formelhaften Endungen, i n denen das 
P r i n z i p der melodischen Interpunktion m a t e r i e l l g r e i f b a r wird, s i n d 
a l s Kennzeichen des "galanten S t i l s " dem "barocken E i n h e i t s a b l a u f " 
grundsätzlich fremd. Der wesentliche Unterschied l i e g t dabei im Ge-
s t a l t u n g s p r i n z i p der d e u t l i c h e n Gliederung s e l b s t ; die Endungsformeln 
s i n d nur dessen Außenseite. V i e l l e i c h t s t e l l t dieses kompositions-
technische D e t a i l das am d e u t l i c h s t e n vernehmbare Unterscheidungs-
merkmal zwischen der Musik Johann Sebastian Bachs und der Musik s e i -
nes Sohnes C a r l P h i l i p p Emanuel dar. Daran ändert auch die Tatsache, 
daß man i n e i n i g e n Werken Johann Sebastian Bachs ähnlichen Wendungen 
begegnen mag, grundsätzlich n i c h t s . 
a. Zäsurnote ohne Beiwerk 
Der Zäsurton eines Absatzes - meist d i e Terz, s e l t e n e r die Quint, 
f a s t n i e die Oktav des Baßtons, da diese der Kadenz vorbehalten i s t -
kann ohne jedes Beiwerk s e i n . A l s Zäsurton g i l t , wenn kein Vorhalt 
vorhanden i s t , d i e e r s t e im Zäsurtakt anschlagende Melodienote ( i n 
den B e i s p i e l e n durch einen P f e i l k e n n t l i c h gemacht). 
Bsp. 6: NV 14 (Wq. 65,6; H. 15), I, T. 5f. 
Unverzierte Zäsurnoten s i n d jedoch b e i Bach die Ausnahme; auch Koch 
s c h r e i b t , daß s i e zumeist mit Nebennoten versehen würden, wodurch die 
"verschiedenen Endigungsformeln der Absätze" entstehen ( I I , S. 392). 
Er nennt d r e i Hauptarten der "Zäsurnotenverzierung". 
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b. Zäsurnote mit Uberhang 
Die Töne der dem Absatz zugrunde liegenden Harmonie können der Zäsur-
note a l s Nachschlag folgen, wodurch diese einen Uberhang, einen 
"weiblichen Ausgang" bekommt ( I I , 5. 393f.). In Bsp. 7 f i n d e t s i c h 
vor dem Ende des Uberhangs zusätzlich e i n Vorschlag ( h'). In den 
meisten Fällen i s t der Uberhang auf v i e l e r l e i Weise mit Durchgangs-
und Wechselnoten <79> vermischt ( I I , S. 394; Bsp. 8 und 11), Die 
Schlußformel i n Bsp. 8 i s t besonders t y p i s c h ; s i e begegnet ungezählte 
Male i n der Musik der "galanten" Komponisten. 
Bsp. 7: NV 17 (Wq. 65,10; H. 18), I I <80>, T. 5 f f . ; 
Bsp. 8: NV 9 (Wq. 64, 4; H. 10), I, T. 5f.; 
Bsp. 9: NV 1 (Wq. 62, 1; H. 2), I I , T. 5f.; 
Bsp. 10: NV 13 (Wq. 65, 5; H. 13), I, T. 55f.; 
Bsp. 11: NV 16 (Wq. 65, 8; H. 17), I I I , T. 7f. 
79 Wechselnote h i e r im Sinne von ( r e l a t i v ) betontem Durchgang, 
" t r a n s i t u s i r r e g u l a r i s " . 
80 Dieser Satz i s t nur i n der spätesten Fassung der Sonate über-
l i e f e r t ; v g l . dazu den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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c. Zäsurnote mit Vorhalt 
Die zweite Hauptart der Zäsurnotenverzierung besteht d a r i n , daß die 
Zäsurnote durch einen Vorhalt oder Vorschlag von ihrem angestammten 
P l a t z , dem guten T a k t t e i l , verdrängt wird. Sie i s t daher n i c h t mehr 
die e r s t e im Zäsurtakt anschlagende Melodienote ( I I , S. 402; Bsp. 
12). Meist wird d i e s e r Vorschlag seiner Geltung entsprechend ausge-
schrieben ( I I , S. 403; Bsp. 13 und 14), und dies i s t b e i Bach die 
Regel. Zwischen Vorschlag und Zäsurnote können wiederum Nebennoten 
ei n g e s c h a l t e t werden ( I I , S. 403; Bsp 15); dies begegnet a l l e r d i n g s 
i n den untersuchten Sätzen Bachs n i c h t besonders häufig. Auch vor 
eine Zäsurnote, auf die e i n Uberhang f o l g t , kann e i n Vorschlag t r e t e n 
( I I , S. 403f.; Bsp. 16). 
Bsp. 12: NV 3 (Wq. 65,2; H. 4), I I I , T. 7f.; 
Bsp. 13: NV 3 (Wq. 65,2; H. 4), I I , T. 3f.; 
Bsp. 14: NV 10 (Wq. 64,5; H. 11), I I I , T. l l f . ; 
Bsp. 15: NV 11 (Wq, 64,6; H. 12), I I I , T. 3f.; 
Bsp. 16: NV 6 (Wq. 64,1; H. 7), I I <81>, T. 3f. 
81 Nach der späteren Fassung; v g l . dazu den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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d. Zäsurnote mit Uberleitung 
Eine d r i t t e Art der Zäsurnotenverzierung besteht d a r i n , daß der Raum 
von der Zäsurnote b i s zum Beginn des folgenden A b s c h n i t t s mit über-
leitenden Noten ausgefüllt wird. Dadurch wird "der nachfolgende Satz 
genauer an den vorher gehenden gekettet" ( I I , S. 410f.). In Bsp. 17 
i s t die Zäsurnote durch einen Vorschlag aufgehalten; der Raum zwi-
schen i h r und dem Anfang des folgenden A b s c h n i t t s - es handelt s i c h 
um den W i e d e r e i n t r i t t des "Hauptsatzes" - i s t durch eine melodische 
U b e r l e i t u n g s f l o s k e l ausgefüllt. Derartige U b e r l e i t u n g s f l o s k e l n zwi-
schen einzelnen Abschnitten begegnen i n den Bachschen "Melodien" 
s e l t e n ; die Aufgabe der Aneinanderkettung der Abschnitte, d. h. die 
" l o k a l e " Uberbrückung der zwischen ihnen entstehenden Zäsur, o b l i e g t 
bei Bach i n der Regel der Baßstimme. 
Bsp. 17: NV 1 (Wq. 62,1), I I , T. 19ff. 
* 
Bei Bach lassen s i c h noch weitere Arten der Ausgestaltung von 
Absatzformeln finden, die n i c h t durch die von Koch genannten 
Verfahren erfaßt werden. Und auch Koch sagt, daß es " t h e i l s v i e l zu 
weitläuftig, t h e i l s aber auch ohnmöglich seyn würde, a l l e Figuren de 
Noten aufzusuchen, mit welchen die Cäsurnoten der Absätze und 
E i n s c h n i t t e v e r z i e r t werden können" ( I I , S. 392). 
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Kadenz 
Eine Kadenz unterscheidet s i c h von einem Grundabsatz i n e r s t e r L i n i e 
dadurch, daß ih r e Zäsurnote die Oktav des Grundtones der zugrunde 
liegenden Harmonie se i n muß ( I , S. 240f.). Auch muß die Baßfort-
s c h r e i t u n g s t e t s V-I s e i n ; weder der v o r l e t z t e noch der l e t z t e Klang 
können b e i der Kadenz (wohl aber beim Grundabsatz) durch Sextakkorde 
v e r t r e t e n werden. Die Bedeutung des kompositionstechnischen Unter-
schiedes von Grundabsatz und Kadenz i n der P r a x i s eines Komponisten 
wie C. P. E. Bach kann n i c h t genügend betont werden. 
Die Kadenzen "schließen e i n Ganzes" ( I I , S. 390); die e r f o r d e r l i c h e 
Schlußwirkung kann nun e i n e r s e i t s durch eine formelhafte, die Erwar-
tung des Hörers l e i t e n d e - oder b ei einem Trugschluß a b s i c h t l i c h i n 
die I r r e l e i t e n d e - Ausgestaltung verstärkt werden, wie s i e anderer-
s e i t s durch eine den Absätzen entsprechende Zäsurnotenverzierung an 
K r a f t einbüßen würde. So i s t d i e melodische Zäsurnote einer Kadenz i n 
der Regel ohne jedes Beiwerk; B e i s p i e l e für den N o r m a l f a l l finden 
s i c h i n den weiter unten m i t g e t e i l t e n Hauptperioden. L e d i g l i c h Uber-
hänge begegnen des öfteren, da s i e a l s Anhänge an den b e r e i t s abge-
schlossenen Kadenzvorgang die Schlußwirkung n i c h t wesentlich ab-
schwächen (Bsp. 18 und 19). 
Vorschläge oder Vorhalte, b e i den Absätzen eines der gebräuchlichsten 
V e r z i e r u n g s m i t t e l , begegnen b e i den Kadenzen naturgemäß kaum, da s i e 
die Schlußwirkung s t a r k beeinträchtigen. Das folgende B e i s p i e l i s t 
eine der seltenen Ausnahmen. Es g i b t die Schlußtakte eines im Sinne 
der Z e i t überaus "affektuösen" Stückes wieder, das s i c h i n der Kadenz 
gleichsam "seufzend" im pianissimo aushaucht. Die Schlußwirkung i s t 
zusätzlich dadurch beeinträchtigt, daß die Baßnote e b e n f a l l s e r s t auf 
dem schlechten T a k t t e i l e i n t r i t t . Der A f f e k t dominiert und l i e f e r t 
z u g l e i c h die Begründung für diese Abweichung von der Norm (Bsp. 20). 
Zwar finden s i c h auch sonst g e l e g e n t l i c h am Ende eines Stückes 
Vorhaltsbildungen vor dem Schlußklang. Diese unterscheiden s i c h 
jedoch vom l e t z t e n B e i s p i e l dadurch, daß ihnen eine "reguläre" 
Kadenzbildung vorausgegangen i s t , so daß s i e l e d i g l i c h im Rahmen von 
Anhängen erscheinen, die d i e b e r e i t s e r r e i c h t e Schlußwirkung n i c h t 
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mehr zu beeinträchtigen vermögen. Das folgende B e i s p i e l wäre nach 
Koch a l s e r w e i t e r t e r Schlußsatz "mit einem Anhange, der eine unei-
g e n t l i c h e Cadenzformel hat" ( I I , S. 442), zu bezeichnen (Bsp. 21). 
Bsp. 18: NV 18 (Wq. 65,10; H. 19), I <82>, T. 6 9 f f . ; 
Bsp. 19: NV 14 (Wq. 65,6; H. 15), I, T. 26 f f . ; 
Bsp. 20: NV 7 (Wq. 64,2; H. 8), I I , T. 25 f f . ; 
Bsp. 21: NV 7 (Wq. 64,2; H. 8), I, T. 35f. 
82 Nach der spätesten der überlieferten Fassungen; v g l . dazu den 
Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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B. Der gelockerte Zusammenhang: der gegliedert-kontrastive Satztyp 
Die ersten Sätze der frühen Sonaten s i n d im Durchschnitt k l e i n e r d i -
mensioniert a l s d i e Anfangssätze der Preußischen und Württemberqi-
schen Sonaten. Hat h i e r die erst e Hauptperiode einen d u r c h s c h n i t t l i -
chen Umfang von v i e r z i g b i s sechzig Takten, so l i e g t dort der Wert 
b e i zwanzig b i s v i e r z i g Takten. Der k l e i n e r e Umfang b r i n g t l e i c h t e r 
überschaubare Verhältnisse mit s i c h . 
Die e r s t e Hauptperiode weist i n den durch d e u t l i c h ausgeprägte Ab-
sätze g e g l i e d e r t e n Sätzen der frühen Sonaten meist d r e i merkliche 
Zäsuren auf, entsprechend der Gliederung i n d r e i Abschnitte auf ver-
schiedenem harmonischem Niveau. Die Zäsuren der ersten beiden Ab-
s c h n i t t e s i n d Absätze, der l e t z t e Abschnitt schließt mit der Kadenz 
i n der Z i e l t o n a r t . Nur g e l e g e n t l i c h finden s i c h v i e r Zäsuren. In NV 
17 (Wq. 65, 9; H. 18; siehe Bsp. 35) l a u t e t d i e Zäsurenfolge i n der 
erst e n Hauptperiode des ersten Satzes: I GrA - V QuA - V GrA - V Kad. 
In diesem Satz s p i e l t Sequenzharmonik kaum eine R o l l e ; es dominiert 
das Arbeiten mit geschlossenen Taktgruppen. Das äußerliche Merkmal 
von metrischer Geschlossenheit i s t die Zäsur. Je stärker d i e Neigung 
zum Ve r z i c h t auf Sequenzpartien und zur Bevorzugung geschlossener 
Taktgruppen wird, desto größer kann d i e Anzahl der Zäsuren werden. 
Das ohnedies unscharfe Modell eines zwei- oder d r e i t e i l i g e n " F o r t -
spinnungstypus" taugt n i c h t zur Beschreibung der "Sonatenform", j a 
ni c h t einmal zur Beschreibung der ersten Hauptperiode. 
Aus Anzahl und Qualität der aufeinanderfolgenden Abschnitte bzw. 
Zäsuren e r g i b t s i c h i n der Lehre Kochs die " i n t e r p u n k t i s c h e Form" der 
ersten Hauptperiode. Dieser Formbegriff i s t zwar h i s t o r i s c h verbürgt, 
doch s o l l t e s e i n Erkenntniswert deshalb n i c h t überschätzt werden. 
F r i e d r i c h Blume unterscheidet zwei Verwendungsweisen des B e g r i f f e s 
"Form" i n der Musiktheorie <83>: "a) allgemein: d i e i n einem Tonstoff 
vorhandene Ordnung, d i e Gestaltung eines Tonstoffs oder die daraus 
r e s u l t i e r e n d e G e s t a l t s e l b s t , das P r i n z i p dieses Gestaltens wie auch 
83 F r i e d r i c h BLUME, A r t . "Form", i n : MGG, Band 4, Sp. 523-543; das 
Z i t a t : Sp. 525. 
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überhaupt jeder g e i s t i g e Vorgang, der das p o t e n t i e l l e Chaos des 
Tonstoffs zu jenem v i r t u e l l e n Kosmos ordnet, den wir 'Musik' nennen; 
b) s p e z i e l l : e i n tektonisches oder a r c h i t e k t o n i s c h e s Schema, das a l s 
ungefähres, wenn auch noch so vages Modell, der Komposition eines 
Musikstückes zugrunde l i e g t " . "Interpunktische Form" i s t demnach 
"Form im s p e z i e l l e n Sinn". Ihre Ermittlung i s t d i e Grundlage - n i c h t 
mehr, n i c h t weniger - für die Beschreibung der Art und Weise, i n der 
Bach den Zusammenhang s t i f t e t . E r s t im Aspekt des "Zusammenhangs" 
schwingen Momente der "Form im allgemeinen Sinn" (oder auch: des 
" I n h a l t s " ) mit <84>. 
Der ers t e Absatz gehört i n den Bachschen Sonatensätzen i n den meisten 
Fällen noch i n den Bereich der Ausgangstonart; er i s t entweder e i n 
Quintabsatz (I QuA) oder, häufiger, e i n Grundabsatz (I GrA). Der 
zweite Absatz hat dagegen mehrere Möglichkeiten; er kann noch i n der 
Ausgangstonart verb l e i b e n - dann i s t er i n der Regel e i n Quintabsatz 
(I QuA) -, jedoch gehört er i n der Mehrzahl der Fälle b e r e i t s zum 
Bereich der Z i e l t o n a r t entweder a l s Quintabsatz (V QuA) <85> oder a l s 
Grundabsatz (V GrA). Die Ordnung der Absätze i s t im gegebenen Rahmen 
v a r i a b e l , wie die folgenden Beschreibungen v e r d e u t l i c h e n werden. Zur 
Ausbildung einer " i n t e r p u n k t i s c h e n Hauptform", e i n e r festen Ordnung 
der Absätze mit normbildender K r a f t , kommt es i n Bachs frühen Sona-
tensätzen n i c h t . 
Auf dem Boden der durch "Inter p u n k t i o n " erzeugten Gliederung der e r -
sten Hauptperiode i n e i n z e l n e , voneinander getrennte Abschnitte kann 
der melodische Zusammenhang des Ganzen zum Problem werden. Nun e r s t , 
da die Kontinuität n i c h t mehr im Kompositionsprinzip s e l b s t angelegt 
i s t , wie es i n den "barocken" Sätzen noch der F a l l war, kann aber 
84 In dieser Weise dürfte auch D a r r e i l M. Bergs apodiktisches 
Statement zu verstehen s e i n : "Form and content are, on the whole, 
separable aspects of Emanuel Bach's keyboard sonatas; the r e l a t i o n -
ship between them i s not an e s s e n t i a l one" (BERG, Mannerist P r i n c i -
p l e , S. 88). 
85 Bei Mollsätzen, die zur D u r p a r a l l e l e modulieren, sind die ent-
sprechenden Absätze I I I QuA bzw. I I I GrA. 
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auch d i e Schaffung dieses Zusammenhangs i n den Bereich künstlerischer 
Gestaltung t r e t e n . Im g e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v e n Satztyp i s t davon aber 
kaum etwas zu spüren. 
Zunächst s e i h i e r der e r s t e Satz der Sonate NV 13 (Wq. 65,5; H. 13) 
besprochen, die 1735 i n Frankfurt entstanden i s t und 1743 i n B e r l i n 
überarbeitet wurde. Sie i s t i n d r e i A b s c h r i f t e n überliefert, die 
wahr s c h e i n l i c h auf die b e r e i t s überarbeitete Fassung zurückgehen. Der 
Notentext wird nach e i n e r A b s c h r i f t wiedergegeben (siehe Bsp. 22), 
die Bach s e l b s t r e v i d i e r t hat, ohne jedoch bedeutendere Änderungen 
vorzunehmen <86>. Die zweite Hauptperiode dieses Satzes wird i n 
Abschnitt 4 besprochen werden. 
Nach i h r e r Funktion innerhalb des V e r l a u f s von e-Moll nach G-Dur 
können d r e i Abschnitte unterschieden werden: der erst e Abschnitt (T. 
1-6) v e r b l e i b t i n der Ausgangstonart, der zweite Abschnitt (T. 7-14) 
b e w e r k s t e l l i g t den Ubergang, der d r i t t e Abschnitt (T. 15-22) befe-
s t i g t d i e e r r e i c h t e Z i e l t o n a r t . 
Die rhythmisch-melodische Ausgestaltung der einzelnen Abschnitte i s t 
verschieden, dennoch e r s c h e i n t der Zusammenhang n i c h t völlig gelok-
k e r t . Dies i s t i n e r s t e r L i n i e d a r i n begründet, daß die Binnenzäsuren 
j e w e i l s Quintabsätze der betreffenden Tonarten s i n d (T. 6: I QuA 
<87>, T. 14: I I I QuA). Die Abschnitte, d i e mit diesen "Halbschlüssen 
auf der Dominante" enden, s i n d somit gegen den weiteren Verlauf des 
Satzes geöffnet; d i e melodisch-rhythmische Selbständigkeit der G l i e -
der i s t noch i n die Konsequenz des harmonischen Gesamtablaufs e i n -
gebettet. 
86 Mus. ms. Bach P 772 der Musikabteilung der S t a a t s b i b l i o t h e k 
Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n . Die e i n z i g e Note, die Bach i n der 
ersten Hauptperiode geändert hat, i s t das e r s t e Sechzehntel i n der 
Unterstimme von T. 14, das ursprünglich d ( s t a t t f i s ) l a u t e t e . Eine 
Begründung für diese Änderung i s t l e i c h t zu geben: s i e macht aus der 
im zweistimmigen Satz l e e r klingenden Quinte d-a die Terz f i s - a . 
87 Der "offene Schluß" des Anfangsabschnitts begegnet i n den ersten 
Sätzen der frühen Sonaten nur noch i n NV 3 (Wq. 65,2; H. 4), I und NV 
18 (Wq. 65,10; H. 19), I . 
-48-
Bsp. 22: NV 13 (Wq„ 65,5; Ho 13), I, 1. und 2. Hauptperiode 
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Der e r s t e Abschnitt i s t geprägt von stufenweiser Melodik der Ober-
stimme. Auch die Unterstimme, die den Rhythmus der Oberstimme kom-
plementär zu gleichmäßiger Sechzehntelbewegung ergänzt, i s t i n den 
ersten Takten a l s Kontrapunkt der Oberstimme - man beachte die Syn-
kopen - melodisch g e s t a l t e t . Sie geht jedoch bei der Ausbildung der 
Absatzformel zu sprungweiser Achtelbewegung über (T. 5/6) und unter-
b r i c h t dadurch den k o n t i n u i e r l i c h e n Ablauf. Die Baßformel i n T. 6 i s t 
eines jener typischen "Interpunktionszeichen", mit denen d i e Baßstim-
me d i e melodischen Gliederungspunkte u n t e r s t r e i c h t <88>. 
Der zweite Abschnitt (T. 7-14) besteht aus d r e i r e l a t i v selbständigen 
Taktgruppen. Die e r s t e Gruppe (T. 7/8) wird i n stufenweiser Sequenz 
wiederholt (T. 9/10), während die d r i t t e Taktgruppe die Modulation i n 
die gewünschte Richtung l e i t e t (T. 11-14) und i n einen Quintabsatz 
der Z i e l t o n a r t führt. Dieser i s t a l l e r d i n g s weniger d e u t l i c h ausge-
prägt a l s der Quintabsatz i n T. 6, da i n T. 14 die harmonische Unter-
stützung durch einen entsprechenden Baßschritt f e h l t . 
Innerhalb dieses zweiten A b s c h n i t t s macht s i c h zwar die Tendenz zur 
Lockerung des Zusammenhangs i n der Reihung von Taktgruppen bemerkbar. 
Die e r s t e n beiden d i e s e r Taktgruppen stehen jedoch durch d i e Sequen-
zierung miteinander i n Verbindung. Es kommt hinzu, daß diese zweitak-
t i g e n G l i e d e r harmonisch geöffnet s i n d : s i e enden zwar n i c h t mit e i -
nem dissonanten Akkord <89>; die Harmonie i s t aber dennoch auflö-
sungsbedürftig. So i s t auch innerhalb des zweiten A b s c h n i t t s d i e 
Selbständigkeit der Gl i e d e r i n die harmonisch begründete Notwendig-
k e i t i h r e r Weiterführung eingebunden. 
88 V g l . auch BEURMANN, Kla v i e r s o n a t e n , S. 28: "Für das Erkennen der 
inneren Str u k t u r der Sonaten Bachs i s t d i e Kenntnis seines geradezu 
stereotypen Floskelwesens, a l s musikalische Interpunktion a u f z u f a s -
sen, von ausschlaggebender Bedeutung". Beurmann v e r f o l g t diesen Ge-
danken jedoch n i c h t w e i t e r . - Koch berücksichtigt b e i s e i n e r Erläute-
rung der melodischen Interpunktion d i e Baßfloskeln n i c h t . 
89 Der "Sextenaccord" aus k l e i n e r Terz und großer Sext wird von 
Bach a l s konsonant beschrieben. V g l . C a r l P h i l i p p Emanuel BACH, Ver-
such über d i e wahre A rt das C i a v i e r zu s p i e l e n , 1. T e i l : B e r l i n 1753; 
2. T e i l : B e r l i n 1762 (Faksimile-Nachdruck mit den Zusätzen der spä-
teren Auflagen hrsg. von Lothar HOFFMANN-ERBRECHT, L e i p z i g 3/1976); 
das betreffende K a p i t e l i s t i n Versuch I I , S. 4 5 f f . zu f i n d e n . 
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Der Schlußabschnitt der ersten Hauptperiode schließlich s t e h t i n 
deutlichem melodischem Kontrast zu den beiden vorhergehenden Ab-
s c h n i t t e n ; l e d i g l i c h der trugschlüssige Takt 20 nimmt Bezug auf 
b e r e i t s Dagewesenes: die rhythmische Gestaltung der Oberstimme 
verweist auf die Takte 12 und 13. 
Trotz e i n i g e r Reminiszenzen an den "selbsttätigen" Ablauf im Sinne 
barocker E i n h e i t s g e s t a l t u n g i s t der Bewegungsfluß i n dieser ersten 
Hauptperiode gebrochen, a u f g e s p l i t t e r t i n k l e i n e rhythmische E i n -
h e i t e n , deren Aneinanderreihung das Bewegungsbild des Satzes be-
stimmt. Der vorwärtsdrängende Impetus, der i n den "barocken" Sätzen 
noch eine mit langem Atem durchgehaltene Bewegung i n Gang s e t z t e , 
r e i c h t nun gerade noch h i n , das Geschehen zwei, v i e r oder sechs Takte 
lang w e i t e r z u t r e i b e n . 
Eine andere Anordnung der Zäsuren weist der er s t e Satz der "Sonatine" 
<90> NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) auf, die 1734 i n L e i p z i g entstanden i s t 
und 1744 i n B e r l i n umgearbeitet wurde. Dem folgenden B e i s p i e l 23 
l i e g t d ie frühere der überlieferten Fassungen zugrunde <91>. 
Die e r s t e Zäsur, e i n Grundabsatz i n der Haupttonart F-Dur ( I GrA), ; 
f i n d e t s i c h b e r e i t s im v i e r t e n Takt (gezählt werden 2/4-Takte). Der j 
durch diese Zäsur begrenzte e r s t e Abschnitt wird i n der G e s t a l t e i n e r ! 
"veränderten Reprise" wiederholt (T. 5-8); wörtliche Wiederholungen j 
eines Abschnittes innerhalb ei n e r Hauptperiode s i n d b e i C. P. E. Bach j 
kaum zu finden <92>. j 
90 Zwischen den im NV a l s "Sonatinen" bezeichneten frühen Stücken 
NV 6-11 (Wq. 64,1-6; H. 7-12) und übrigen frühen "Sonaten" besteht 
kein w e s e n t l i c h e r Unterschied. V g l . auch den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
91 Nach den Quellen Mus. ms. Bach P 1001 der Musikabteilung der 
S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n und Mb 51,2 der 
Schles w i g - H o l s t e i n i s c h e n Landesbibliothek K i e l . Diese Fassung von Wq. 
64,1 wird i n der L i t e r a t u r auch a l s Wq. n. v. 31 z i t i e r t ; v g l . dazu 
den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
92 Der "doppelte Eingangsabschnitt" unter Beibehaltung der Zäsur-
formel f i n d e t s i c h noch i n den Sätzen NV 7 (Wq. 64,2; H. 8), I und NV 
11 (Wq. 64,6; H. 12), I. Ein anderer F a l l l i e g t dagegen vor i n NV 17 
(Wq. 65,9; H. 18; v g l . Bsp. 2e und 35), I: h i e r führt die Wieder-
holung i n eine andere Zäsur (I GrA - V QuA). 
Bsp. 24: J. S. Bach, Flötensonate E-Dur, BWV 1035, II, T. 1-8 
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Ein genaues Gegenstück zu diesem Sonateneingang f i n d e t s i c h i n Johann 
Sebastian Bachs Flötensonate i n E-Dur (BWV 1035), einem Stück, wie 
man es eher von P h i l i p p Emanuel erwartet hätte. Der zweite Satz d i e -
ser Sonate (siehe Bsp. 24 auf der vorhergehenden S e i t e ) beginnt mit 
einem v i e r t a k t i g e n Anfangsabschnitt, der mit I GrA endet und s o g l e i c h 
a l s "veränderte Reprise" wiederholt wird. Auch der Bau des V i e r t a k -
t e r s über einer b e l i e b t e n Baßformel stimmt i n beiden Stücken überein. 
Im folgenden B e i s p i e l wird nur die Flöten- und die Generalbaßstimme 
wiedergegeben. Auf diese Weise kommt e i n zweistimmiger D i s k a n t s o l o -
s a t z zum Vorschein, der s i c h i n n i c h t s vom D i s k a n t s o l o s a t z i n den 
Klaviersonaten P h i l i p p Emanuels unterscheidet <93>. Wahrscheinlich 
hat J . S. Bach diese Flötensonate 1741 (oder 1747) für den Hof F r i e d -
r i c h s des Großen komponiert <94>. So wäre die Anpassung an den dort 
herrschenden Geschmack, a l s dessen Repräsentanten er seinen Sohn 
P h i l i p p Emanuel betrachten konnte <95>, verständlich. 
Im Sonatensatz P h i l i p p Emanuels f i n d e t s i c h die zweite Zäsur i n 
T. 20. Die Baßstimme betont i n den Takten 19/20 die Stufen I, IV und 
V der Z i e l t o n a r t C-Dur; von der harmonischen Grundlage her deutet 
somit a l l e s auf einen Quintabsatz d i e s e r Tonart (V QuA). In der 
93 Man ver g l e i c h e auch d i e frühen S o l i für Flöte und Generalbaß von 
C. P. E. Bach, Wq. 123 und 124 (H. 550 und 551), d i e noch i n den 
1730er Jahren entstanden s i n d , jedoch später e b e n f a l l s überarbeitet 
wurden. Läßt man die Aussetzung des Continuo b e i s e i t e , so e r g i b t s i c h 
e i n zweistimmiges Stück, das ohne weiteres auch i n einem "Solo per i l 
Cembalo" stehen könnte. Die S o l i l i e g e n a l s Neudruck vor, hrsg. von 
K. WALTHER, Kassel und Basel 1936, Hortus Musicus Nr. 71. 
94 V g l . dazu Hans EPPSTEIN, Uber J. S. Bachs Flötensonaten mit 
Generalbaß, Bach-Jb. 1972, S. 12-23 ( h i e r : S. 18); ders., Zur 
Problematik von Johann Sebastian Bachs Flötensonaten, Bach-Jb. 1981, 
S. 77-90 ( h i e r : S. 78); Robert L. MARSHALL, J. S. Bach's Compositions 
f o r Solo F l u t e : A Reconsideration of t h e i r A u t h e n t i c i t y and Chrono-
logy, JAMS 1979, S. 463-498 ( h i e r : S. 491-494). Beide Autoren erach-
ten J . S. Bachs Autorschaft a l s u n z w e i f e l h a f t . 
95 Eine J . S. Bach zugeschriebene Äußerung über P h i l i p p Emanuels 
Musik, die C. F. Cramer von W. F. Bach erfahren haben w i l l , l a u t e t : 
"'s i s B e r l i n e r b l a u ! 's verschießt" (siehe Bach-Dokumente, Band I I I , 
S. 518f.; v g l . SCHMID, Kammermusik, S. 28, und OTTENBERG, S. 7 4 ) . Sie 
zeugt immerhin von dem Bewußtsein eines " B e r l i n e r Idioms"* - Die 
Möglichkeit einer Beeinflussung J . S. Bachs durch seine ältesten 
Söhne erwägt allgemein auch BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 184. 
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Oberstimme entsteht h i e r (anders a l s i n T. 4 bzw. 8) jedoch keine 
Pause. Mit Kochs "Hauptarten der Zäsurnotenverzierung" läßt s i c h 
diese S t e l l e anschaulich beschreiben. Die Zäsurnote des Absatzes i s t 
durch einen der häufig vorkommenden ausgeschriebenen Vorschläge ver-
z i e r t . Wenn d i e s e r Vorschlag oder Vorhalt nun so gedehnt wird, daß 
die e i g e n t l i c h e Zäsurnote e r s t auf dem schlechten T a k t t e i l e i n t r i t t , 
der folgende A b s c h n i t t aber a u f t a k t i g beginnt, so werden d i e "Ruhe-
puncte des Geistes durch keine Pause k e n n t l i c h " <96>. Eben die s i s t 
i n T. 20 der F a l l . Doch g i b t es auch äußerliche Kennzeichen, d i e auf 
die Zäsur verweisen: zum einen die durch den Bogen c'' - h' geforder-
te A r t i k u l a t i o n , zum andern das Interpunktionszeichen der Baßstimme. 
Zur Vollständigkeit der ersten Hauptperiode i s t noch die Kadenz i n 
der Z i e l t o n a r t e r f o r d e r l i c h , die i n T. 33 e r r e i c h t wird, nachdem s i e 
i n T. 28 durch einen Trugschluß umgangen wurde. Das trugschlüssige 
Hinauszögern der Schlußkadenz i s t e i n M i t t e l zur Erweiterung der e r -
sten Hauptperiode, das bei C. P. E. Bach auf S c h r i t t und T r i t t und i n 
den verschiedensten Vari a t i o n e n begegnet <97>. An die Kadenz i n T. 33 
schließen s i c h zwei Anhängsel an; das er s t e schließt mit e i n e r " u n e i -
g e n t l i c h e n Cadenzformel" <98>, während das zweite "mit der Cadenzfor-
mel der Grundstimme" <99> im Unisono der beiden Hände einen d e f i n i t i -
ven Schlußpunkt s e t z t . 
Bsp. 25: NV 6 (Wq. 64,1; H. 7), I, T. 31-37 
3? 1 
1 K*"-91---* - - - + 
96 KOCH I I , S. 404f. 
97 Vgl. auch T. 21 i n Bsp. 5 und T. 20 i n Bsp. 22. 
98 Vgl. KOCH I I , S. 442. 
99 Vgl. KOCH I I , S. 422. 
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Die Gestaltung d i e s e r e r sten Hauptperiode unterscheidet s i c h n i c h t 
grundsätzlich von derjenigen der z u l e t z t besprochenen aus der Sonate 
NV 13 (Wq. 65,5; H. 13). Jedoch endet der (wiederholte) Anfangsab-
s c h n i t t h i e r mit I GrA, er i s t somit n i c h t mehr gegen den weiteren 
S a t z v e r l a u f geöffnet. Hinzu kommt seine r e l a t i v e metrische Geschlos-
s e n h e i t ; dem eröffnenden G l i e d : Baßstimme: f-e-d (T. 1/2) korrespon-
d i e r t e i n schließendes G l i e d : Baßstimme: A-B-c-F. 
Der folgende, i n die Z i e l t o n a r t führende Abschnitt i s t jedoch kein 
"geschlossener Satz". Er beginnt mit einer aus zwei v i e r t a k t i g e n 
G l i e d e r n bestehenden stufenweisen Sequenz, an die s i c h eine e b e n f a l l s 
v i e r t a k t i g e "Absatzgruppe" anschließt, d i e den abschließenden Oktav-
f a l l der Sequenzglieder a u f g r e i f t und schließlich zum Quintabsatz 
führt. Bei ihrem V e r z i c h t auf Korrespondenzen im Sinne von "öffnen 
und Schließen" s i n d d i e d r e i Taktgruppen innerhalb des zweiten Ab-
s c h n i t t s dennoch i n t e r n verklammert. Denn d i e Zäsuren i n der Melodie 
am Ende der einzelnen Sequenzglieder (T. 12 und 16) sin d gegen den 
weiteren S a t z v e r l a u f dadurch geöffnet, daß die Zäsurtöne zur Baß-
stimme i n e i n Sekundverhältnis t r e t e n , das der Auflösung bedarf. Das 
Gehör wird n i c h t z u f r i e d e n g e s t e l l t , sondern " e i l e t , um zu vernehmen, 
was e i g e n t l i c h diese aufeinander folgende Töne sagen wo l l e n " <100>. 
Die "Absatzgruppe" (T. 17-20) bezieht s i c h durch das A u f g r e i f e n des 
O k t a v f a l l s m o t i v i s c h auf d i e Sequenzglieder. 
Die "metrische O f f e n h e i t " dieses zweiten, i n die Z i e l t o n a r t führenden 
A b s c h n i t t s i s t i n dem Kompositionsmuster angelegt, das ihm zugrunde 
l i e g t : das Sequenzieren mit geschlossenen Taktgruppen führt notwendig 
zu e i n e r Reihungsform. Die zur Absatzzäsur führende Taktgruppe "ant-
wortet" n i c h t auf die vorhergehenden Sequenzglieder, s i e führt s i e 
l e d i g l i c h f o r t . 
100 KIRNBERGER, Kunst I I / l , S. 151. 
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Das Sequenzieren, zumal auf der Grundlage von Q u i n t s c h r i t t e n des 
Basses, i s t i n der Musik des B a r o c k z e i t a l t e r s allgegenwärtig <101>. 
Sequenzen i n verschiedenster E i n k l e i d u n g b l e i b e n auch i n Bachs frühen 
Sonatensätzen e i n z e n t r a l e s M i t t e l für d ie Gestaltung des i n die 
Z i e l t o n a r t führenden Abs c h n i t t s der ersten Hauptperiode. Doch nun 
bestehen d i e Sequenzen, wie im vorliegenden B e i s p i e l , zumeist aus 
G l i e d e r n , d i e i n k l e i n e Taktgruppen eingefangen werden; die innere 
S t r u k t u r der Sequenzpartien i s t gegenüber dem B a r o c k z e i t a l t e r wesent-
l i c h l o c k e r e r geworden. 
Auch der l e t z t e Abschnitt i s t auf der Grundlage eines t r a d i t i o n e l l e n 
Kompositionsmusters g e b i l d e t : er beginnt mit "durchgehenden Baßtönen" 
unter " l i e g e n d e r Harmonie", die h i e r i n t y p i s c h e r Weise f i g u r a t i v 
aufgelöst i s t <102>. Da d i e Baßlinie d i a t o n i s c h eine Quinte abwärts 
geht (c - F ) , jede Stufe dabei einen Takt beansprucht, e r g i b t s i c h 
e i n fünftaktiges G l i e d , das untrennbar mit den folgenden zu Kadenz 
bzwo Trugschluß führenden Takten verbunden i s t <103>. 
101 V g l . dazu Wilhelm FISCHER, Zur Entwicklungsgeschichte des 
Wiener k l a s s i s c h e n S t i l s , i n : Studien zur Musikwissenschaft, hrsg. 
von Guido ADLER, Heft I I I , Leipzig-Wien 1915, S. 24-84. Uber die 
Bedeutung der Sequenz i n der Barockmusik v g l . insbesondere S. 3 3 f f . 
und 4 3 f f . F i s c h e r s B e g r i f f "Fortspinnungstypus" i s t i n unserem Zusam-
menhang wenig e r g i e b i g , da er d i e D e u t l i c h k e i t der Gliederung n i c h t 
berücksichtigt. Eine I n t e r p r e t a t i o n des B e g r i f f s im H i n b l i c k auf die 
"E x p o s i t i o n s g e s t a l t u n g " der Bachschen Sonatensätze unternimmt 
RANDEBROCK, S. 88f. 
102 BEURMANN, Kla v i e r s o n a t e n , S. 39, s p r i c h t i n diesem Zusammenhang 
von "barocke<n> Bewegungsfiguren, wie s i e i n den Klav i e r s o n a t e n Ph. 
E. Bachs häufig am Ende der E x p o s i t i o n erscheinen". 
103 Der Abschnitt umfaßt b i s zum Trugschluß acht Takte; er i s t 
jedoch n i c h t nach den Normen der Periodizität g e b i l d e t . Koch kennt 
d e r a r t i g e Achttakter n i c h t : "Ein vollständiger Satz von acht Tacten 
i s t entweder e i n e r w e i t e r t e r , oder e i n aus zwey an s i c h s e l b s t v o l l -
ständigen Sätzen zusammen geschobener Satz" (KOCH I I , S. 383, Anm.). 
Beides t r i f f t h i e r n i c h t zu. 
-56-
Keiner der d r e i Abschnitte nimmt auf die "thematische" Substanz eines 
anderen Abschnitts Bezug, wenn man einmal davon absieht, daß s i e a l l e 
a u f t a k t i g beginnen <104>. Die einzelnen Abschnitte s i n d sowohl i n 
diastematischer a l s auch rhythmischer H i n s i c h t c h a r a k t e r i s t i s c h 
g e s t a l t e t , e i n "thematischer" Zusammenhang wird o f f e n s i c h t l i c h n i c h t 
angestrebt. 
Eine wiederum andere i n t e r p u n k t i s c h e Form weist die e r s t e Hauptperi-
ode des Anfangssatzes der Sonate NV 15 (Wq. 65,7; H. 16) auf. Sie 
wird im folgenden Bsp. 26 nach der frühesten überlieferten Fassung 
wiedergegeben <105>. Die zweite Hauptperiode wird im folgenden Ab-
s c h n i t t besprochen werden. 
Der er s t e Abschnitt endet i n T. 6 mit einem Grundabsatz i n der Haupt-
tonart (I GrA; zur internen Gliederung dieses Sechstakters v g l . Bsp. j 
2a-d). Die Ausgestaltung der Absatzformel z e i g t die b e r e i t s bekannten j 
Merkmale: Verzierung der Zäsurnote, h i e r durch einen Vorhalt, und das \ 
typische Interpunktionszeichen der Baßstimme. 
104 Dies i s t eine Forderung, die Kirnberger unter dem Aspekt der 
" E i n h e i t " erhebt: "Sonst e r f o d e r t die E i n h e i t der Melodie, daß a l l e 
Abschnitte durch das ganze Stück i n e i n e r l e y T a c k t z e i t anfangen. Es 
würde die Empfindung der E i n h e i t völlig zerrütten, wenn die Abschnit-
te bald im Auffschlag bald im Niederschlag anfiengen" (Kunst I I / l , 
S,. 140). Insofern s t e l l t h i e r der a u f t a k t i g e Beginn a l l e r d r e i Ab-
s c h n i t t e b e r e i t s e i n e i n h e i t s s t i f t e n d e s Moment dar. Aufschlußreich 
i s t i n diesem Zusammenhang eine Variante der späteren Fassung: Bach 
ändert den Auftakt zum ersten Takt, c ' ' - A c h t e l , i n zwei f a l l e n d e 
Sechzehntel c' 1' - a'' und s t e l l t so einen motivischen Bezug zum 
Auftakt des zweiten Abschnitts (T. 8, zwei f a l l e n d e Sechzehntel 
a' 1 - f ' ) her, der i n der früheren Fassung noch n i c h t gegeben war. 
Rückblickend wäre zu fragen, ob die i n Bsp. 22 m i t g e t e i l t e 1. Haupt-
periode der Sonate NV 13 (Wq. 65,5; H. 13) der K r i t i k Kirnbergers 
v e r f a l l e n wäre (1. Abschnitt: a b t a k t i g ; 2. und 3. Abschnitt, T. 7 und 
15: j e w e i l s d r e i Sechzehntel A u f t a k t ) . 
105 Nach dem Neudruck i n NBA V/4, Die Notenbüchlein für Anna Magda-
lena Bach, S. 104f. Mit hoher Wahr s c h e i n l i c h k e i t handelt es s i c h h i e r 
um die im Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesene ursprüngliche Fassung. 
Vgl. zu weiteren Datierungs- und Quellenfragen den Q u e l l e n k r i t i s c h e n 
T e i l . 
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Bsp. 26: NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), I, 1. und 2» Hauptperiode 
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Der zweite Abschnitt weist gegenüber den beiden l e t z t e n B e i s p i e l e n 
zwei Unterschiede auf. Zum einen führt er n i c h t i n den Quintabsatz 
der Z i e l t o n a r t , sondern i n deren Grundabsatz (V GrA). Zum andern 
ste h t d i e s e r Absatz n i c h t am Ende einer Sequenzreihe, sondern einer 
einfachen Viertaktgruppe. Die u n t e r s c h i e d l i c h e metrische Struktur des 
zweiten Abschnitts i n Bsp. 22 und 23 e i n e r s e i t s , Bsp. 26 a n d e r e r s e i t s 
hängt dabei n i c h t mit dem Niveau der Zäsur zusammen. Das " Z i e l " V QuA 
- wie i n Bsp. 22, T. 14 und Bsp. 23, T. 20 - verlangt n i c h t nach aus-
führlicherer Modulation a l s das Z i e l V GrA, da die zu erreichende 
Tonart i n beiden Fällen di e s e l b e i s t und jeder Grundabsatz durch eine 
l e i c h t e Veränderung i n einen Quintabsatz auf gleichem harmonischem 
Niveau verwandelt werden kann. Dies könnte h i e r etwa geschehen wie i n 
Bsp. 27 angedeutet. Daß e i n solcher "Satz" n i c h t l e d i g l i c h eine r e a -
litätsferne Konstruktion i s t , vermag der zweite Abschnitt der ersten 
Hauptperiode aus dem Anfangssatz der Sonate NV 14 (Wq. 65,6; H. 15) 
zu zeigen, der a l s einfacher V i e r t a k t e r mit V QuA endet (Bsp. 28). 
Bsp. 27: zu NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), T. 7-10; 
Bsp. 28: NV 14 (Wq. 65,6; H. 15), I, T. 6-10 
Taktgruppen mit Korrespondenzen u n t e r s c h i e d l i c h e r Ausprägung e i n e r -
s e i t s , Sequenzen a n d e r e r s e i t s - beide Gestaltungsarten haben i n den 
Sonatensätzen eine Existenzmöglichkeit. Sie prägen die betreffenden 
Abschnitte i n j e s p e z i f i s c h e r Weise. Die abgeschlossenen Taktgruppen 
wenden s i c h g l e i c h zu Beginn von der Ausgangstonart ab (besonders 
d e u t l i c h i n Bsp. 28) und bewegen s i c h sodann im Kreise des Tonvorrats 
und der Kadenzstufen der Z i e l t o n a r t . Die Reihung von Taktgruppen 
i 
i 
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i n den Sequenzbeispielen i s t dagegen verbunden mit der Berührung von 
t o n a r t l i c h e n Nebenzentren, die k e n n t l i c h wird durch die a k z i d e n t e l l e 
Erzeugung der j e w e i l i g e n Subsemitonien <106>. Harmonisches Verhalten 
und metrisches Gestalten erweisen so i h r e unlösbare Verbundenheit. 
Das A r b e i t e n mit geschlossenen Taktgruppen im Bereich der N a h t s t e l l e 
der beiden " E x p o s i t i o n s t o n a r t e n " trägt n i c h t unwesentlich zur Locke-
rung des Zusammenhanges der ersten Hauptperiode b e i . Während i n den 
sequenzierenden Abschnitten das Erreichen der Z i e l t o n a r t a l s Ergebnis 
eines Vermittlungsprozesses von Ausgangs- und Z i e l t o n a r t e r s c h e i n t , 
stehen im anderen F a l l d i e beiden durch eine Zäsur getrennten Ab-
s c h n i t t e i n i h r e r Zugehörigkeit zu verschiedenen Tonartbereichen 
t e n d e n z i e l l u n v e r m i t t e l t nebeneinander, das trennende Moment der 
Zäsur wird betont. 
In Bsp. 26 (Wq. 65, 7; H. 16) wird i n T. 20 die Kadenz i n der Z i e l -
tonart B-Dur e r r e i c h t , die b e r e i t s i n T. 15 v o r b e r e i t e t wurde, jedoch 
i n T. 16 i n einen Trugschluß mündete. Der Sechstakter b i s zum Trug-
schluß (T. 11-16) i s t n i c h t aus korrespondierenden G liedern g e b i l d e t ; 
er i s t n i c h t - wie andere Sechstakter ( v g l . Bsp. 2) - auf das Schema 
a-b-b' zurückzuführen. Er s e t z t s i c h vielmehr zusammen aus 2 + 4 
Takten, wobei der beginnende Zweitakter aus stufenweiser Sequenzie-
rung eines e i n t a k t i g e n Gliedes hervorgeht <107>, während der folgende 
106 Bsp. 22: Nebenzentren h-Moll T. 8/9, a-Moll T. 10/11, danach 
Übergang i n den G-Dur-Bereich; Bsp. 23: Nebenzentrum d-Moll T. 10/11, 
danach Ubergang i n den C-Dur-Bereich. Beim l e t z t e n B e i s p i e l handelt 
es s i c h , bezogen auf die Z i e l t o n a r t , um eine von Joseph Riepe l so 
getaufte "Fonte-Sequenz" mit durchgehender Berührung der I I . Stufe, 
i n C-Dur eben d-Moll; v g l . zum B e g r i f f BUDDAY, Grundlagen, S. 79. -
Auf den "unvermittelten" Ubergang i n den Bereich der Z i e l t o n a r t a l s 
wichtiges Verfahren i n Bachs Sonatensätzen weist b e r e i t s RANDEBROCK, 
S. 80f., h i n . 
107 In den späteren Fassungen e r w e i t e r t Bach die e i n t a k t i g e n 
Sequenzglieder zu zweitaktigen ohne Änderung der harmonischen 
Grundlage. Der Sechstakter wird zum A c h t t a k t e r : 2 x 2 + 4 . Solche 
Erweiterungen erbrachten d i e Quellenvergleiche b e i keinem anderen 
Stück. Wq. 65,7 i s t h i n s i c h t l i c h der Nachweisbarkeit s t r u k t u r e l l 
bedeutsamer Revisionen e i n Ausnahmefall im untersuchten Repertoire. 
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zum Trugschluß führende V i e r t a k t e r aus einem Guß besteht. Die 
schließlich e r r e i c h t e Kadenz beendet vorläufig die lockere Reihung 
von Taktgruppen. 
Eine Bemerkung verdient die s p e z i f i s c h e Gestaltung d i e s e r Kadenz 
<108>. In dieser bei J. 5. Bach wohl nur s e l t e n (wenn überhaupt) zu 
findenden, b e i P h i l i p p Emanuel Bach dagegen sehr b e l i e b t e n Wendung -
v g l . etwa auch Bsp. 23, T. 32; Bsp. 35, T. 23 - geht d i e Quart über 
der d r i t t l e t z t e n Note n i c h t eine Sekunde abwärts, sondern eine Sekun-
de aufwärts. Unabhängig von a l l e n theoretischen "Entschuldigungs-
möglichkeiten" s t e l l t dies e i n Skandalon des "galanten S t i l s " dar, 
das nur vor dem Hintergrund des "strengen" oder "reinen Satzes" an-
gemessen zu b e u r t e i l e n i s t , auf dessen völlige Beherrschung C. P. E. 
Bach nach Ausweis seiner Generalbaßlehre (Versuch I I ) wie kaum e i n 
zweiter Autor seiner Generation pochte. 
Der g e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v e Satztyp mit d e u t l i c h ausgeprägten Zäsuren | 
und d r e i Abschnitten, die s i c h wenig um die melodische Gestaltung der j 
j e w e i l s anderen Abschnitte kümmern, i s t im Frühwerk Bachs n i c h t s e i - j 
ten zu finden. In der B e r l i n e r Z e i t scheint er aber zurückzutreten. \ 
Hier t r i t t eine Tendenz zu neuer E i n h e i t s g e s t a l t u n g unter den Bedin-
gungen des weitgehend homophonen, im wesentlichen zweistimmigen Sat-
zes und der merklichen Untergliederung des musikalischen V e r l a u f s 
d e u t l i c h zutage. Die Art di e s e r E i n h e i t s g e s t a l t u n g schließt Kontrast 
und M a n n i g f a l t i g k e i t keineswegs aus, wenngleich s i c h die zeitgenös-
sischen M u s i k s c h r i f t s t e l l e r (anscheinend mehr a l s die Komponisten 
s e l b s t ) mit der Würdigung von Abwechslungsreichtum schwertaten. 
108 V g l . zu dieser Wendung auch SCHULENBERG, S. 10. 
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C. Der gestaltete Zusammenhang: der gegliedert-einheitliche Satztyp 
Das P r i n z i p der Gliederung des musikalischen Ablaufs durch merkliche 
Zäsuren, d i e bestimmte Stationen innerhalb des Tonartenplans akzentu-
i e r e n , l i e g t auch dem im folgenden zu besprechenden Satztyp zugrunde. 
Während aber im g e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v e n Satztyp die einzelnen Ab-
s c h n i t t e ohne motivischen Bezug nebeneinanderstehen, s t e l l t Bach i n 
den " g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h " g e s t a l t e t e n Sätzen bewußt einen m o t i v i -
schen Zusammenhang zwischen den einzelnen Abschnitten her. Vom e i n -
h e i t l i c h - f i g u r a t i v e n Satztyp unterscheiden s i c h die betreffenden 
Sätze n i c h t nur durch d i e merkliche Gliederung, sondern auch durch 
die besondere G e s t a l t i h r e s Anfangsabschnitts. Man kann zu dessen 
Beschreibung auf den von H e i n r i c h Besseler geprägten B e g r i f f des 
"Charakterthemas" <109> zurückgreifen, das gekennzeichnet i s t "durch 
Gliederung i n k l a r abgesetzte Tongruppen" und "charaktergebenden 
Kontrast im Rhythmus" <110>. Diese Anfangsabschnitte erlangen für den 
Zusammenhang des Werkes entscheidende Bedeutung. 
Wenn man s i c h auf d i e Suche nach motivischen Beziehungen begibt, dann 
i s t man zunächst angewiesen auf die V e r b i n d l i c h k e i t des s c h r i f t l i c h 
f i x i e r t e n Notentextes. Diese V e r b i n d l i c h k e i t wird b e i C. P. E. Bach 
von zwei S e i t e n her angefochten. Zum einen wurde vom Interpreten e r -
wartet, daß er s i c h n i c h t s k l a v i s c h nach dem n o t i e r t e n Text r i c h t e t e ; 
insbesondere das "Verändern beim Wiederholen" stand i n hoher 
109 V g l . H e i n r i c h BESSELER, Charakterthema und Erlebnisform b e i 
Bach, i n : Kongreßbericht Lüneburg 1950, Kassel-Basel o. J . , S. 7-32; 
ders., Bach a l s Wegbereiter, AfMw 1955, S. 1-39. 
110 BESSELER, Bach a l s Wegbereiter, S. 17. - Besseler f o r m u l i e r t 
seine B e g r i f f e im H i n b l i c k auf die Themengestaltung J . S. Bachs, dem 
er das Verdienst z u s c h r e i b t , "das auf Gliederung und Kontrast beru-
hende 'Charakterthema'" geschaffen zu haben (a.a.O., S. 39). C. P. E. 
Bach aber habe s i c h "mit dem ersten Satz seines Klaviersonaten-Typus 
zur väterlichen Kunst des Charakterthemas bekannt" (a.a.O., S. 18). 
Wir übernehmen im folgenden diese weitgefaßte Bestimmung B e s s e l e r s , 
zumal die Musiktheorie der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts über 
das "Thema" und seine S t r u k t u r wenig zu sagen weiß. 
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Blüte. Zum anderen g r i f f Bach s e l b s t i n den Notentext s e i n e r Werke 
häufig e i n ; v i e l e s e i n e r Klaviersonaten weisen Revisionen auf, die im ! 
E x t r e m f a l l zur Un k e n n t l i c h k e i t der ursprünglichen Version führen 
können. Das letztgenannte Problem s o l l h i e r zunächst nur angespro-
chen, aber n i c h t weiter erörtert werden. Seine Bedeutung im v o r l i e -
genden Kontext wird s i c h e r s t nach den folgenden Beschreibungen 
b e u r t e i l e n lassen; s i e e r s c h e i n t aber insgesamt gering <111>. 
Der Veränderungslust der Interpreten aber möchte Bach Grenzen setzen. 
Seine bekannten Äußerungen im "Versuch" und im Vorwort zu den "Sechs 
Sonaten mit veränderten Reprisen" (Wq. 50; Vorwort d a t i e r t J u l i 1759) ; 
betonen d i e Rechte des Komponisten und damit des s c h r i f t l i c h f i x i e r -
ten Textes: " A l l e Veränderungen müssen dem A f f e c k t des Stückes gemäß 
seyn. Sie müssen a l l e z e i t , wo n i c h t besser, doch wenigstens eben so 
gut, a l s das O r i g i n a l seyn. *Denn man wählt bey der V e r f e r t i g u n g e i -
nes Stückes, unter andern Gedanken, o f t mit Fleiß denjenigen, welchen 
man hingeschrieben hat und deswegen für den besten i n d i e s e r Art 
hält, ohngeacht einem die Veränderungen dieses Gedanken<s>, welche j 
mancher Ausführer anbringt und dadurch dem Stücke v i e l e Ehre anzuthun j 
glaubt, z u g l e i c h der Erfindung desselben mit beyg e f a l l e n s i n d . * (...) i 
Ueberhaupt muß man es a l l e z e i t so e i n r i c h t e n , daß die Grundliniamen- \ 
ten des Stückes, welche den A f f e c t desselben zu erkennen geben, \ 
dennoch hervor leuchten." "Man hat n i c h t mehr die Gedult, beym • 
erstenmahle die vorgeschriebenen Noten zu s p i e l e n ( . . . ) . Oft s i n d \ 
diese u n z e i t i g e n Veränderungen wider den Satz, wider den A f f e c t und 
111 V g l . zur Reprisenveränderung das Schlußkapitel b e i BEURMANN, 
Klaviersonaten, S. 9 3 f f . , das l e i c h t verändert unter dem T i t e l "Die 
Reprisensonaten C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs" abgedruckt i s t i n AfMw 
1956, S. 168-179. - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 103f., z e i g t am 
B e i s p i e l des 3. Satzes der Sonate Wq. 51,1 (H. 150), d i e i n zwei 
weiteren Fassungen v o r l i e g t (Wq. 65,35, H. 156; Wq. 65,36, H. 157), 
wie weit s i c h die " V a r i a t i o n " von der " o r i g i n a l V ersion" entfernen 
kann. SCHULENBERG, S. 4 5 f f . , bezeichnet diese Werke a l s "the most 
thoroughgoing example of l i t e r a l V a r i a t i o n as a compositional t e c h -
nique" (S. 45). Im Nachlaß-Verzeichnis heißt es dazu unter Nr. 119 
der " C l a v i e r - S o l i " : Diese Sonate i s t nachhero 2 mal durchaus verän-
d e r t " ( F a k s i m i l e , S. 16). Für die Frage nach dem Zusammenhang, wie 
s i e die vorliegende A r b e i t s t e l l t , wären die d r e i Fassungen a l s d r e i 
getrennte Werke zu untersuchen. Die "diachrone" Variabilität s p r i c h t 
n i c h t grundsätzlich gegen die " E i n h e i t " innerhalb eines bestimmten 
Textstadiums. 
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wider das Verhältniß der Gedanken unter s i c h ; eine unangenehme Sache 
für manchen Componisten" <112>. "Das Verhältniß der Gedanken unter 
s i c h " i s t der Punkt, um dem es b e i unseren Beschreibungen geht. Die-
ses Verhältnis i s t bewußt g e s t a l t e t ; von diesem Bewußtsein l e g t der 
Notentext Rechenschaft ab. 
Johann Adolph Scheibe n o t i e r t i n seinem frühen, wohl für den P r i v a t -
gebrauch angelegten "Compendium Musices" (1730): "Jedwedes m u s i c a l i -
sches Stück muß einen Zusammenhang haben; Dieser Zusammenhang kan nun 
niemahls anders geschehen, a l s wenn die Melodien r i c h t i g eine aus der 
andern fließen, a l l e aber insgesamt aus den zu Anfang der Piece ge-
brauchten Saze. Diesen Saz nun der vorausgehet, suchet man a l s o mit 
neuen diesen Saze g l e i c h förmigen Melodien durch das ganze Stück, es 
sey nun was es w o l l e , gleichsam durchzuführen und zu i m i t i e r e n " 
<112>. Der B e g r i f f " I m i t a t i o n " i s t h i e r "im weitläuffigen Verstände 
genommen", nämlich a l s "freye I m i t a t i o n , wodurch i c h , ohne mich an 
gewiße Gränzen zubinden, mit dem Themate oder Melodie verfahren kan, 
wie i c h w i l l " <113>. Und im " C r i t i s c h e n Musicus" s c h r e i b t Scheibe: 
"In a l l e n musikalischen Stücken i s t e i n Hauptsatz nötig, woraus d i e 
ganze Folge desselben unumgänglich entstehen muß" <114>. 
Es i s t zwar f r a g l i c h , ob Scheibe mit diesen Äußerungen ausschließlich 
oder i n e r s t e r L i n i e an die Verfahrensweisen der "motivischen An-
knüpfung" im vorwiegend zweistimmigen, d e u t l i c h g e g l i e d e r t e n Satz 
112 Die Z i t a t e : BACH, Versuch I , S. 132f. (durch Sternchen einge-
schlossen i s t e i n Zusatz i n der d r i t t e n Auflage, L e i p z i g 1787, im 
Fa k s i m i l e zu finden auf S. 14 des Anhangs); Vorwort der Reprisen-
sonaten nach der Ausgabe von Etienne DARBELLAY, Winterthur (Amadeus) 
1976, S. X I I I . 
113 Johann Adolph SCHEIBE, Compendium Musices (1730), erstmals 
gedruckt a l s Anhang zu Peter BENARY, Die deutsche Kompositionslehre 
des 18. Jahrhunderts, L e i p z i g 1960 (Jenaer Beiträge zur Musikfor-
schung, hrsg. von H e i n r i c h BESSELER, Band 3). Die z i t i e r t e n S t e l l e n 
finden s i c h im Anhang zu BENARY, S. 42f. und S. 40. 
114 SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 82. - Scheibes Kompositi-
on s i d e a l wird auf der Grundlage se i n e r S c h r i f t e n herausgearbeitet von 
WAGNER, Traditionsbezug, S. 130-160; v g l . insbesondere S. 147-150. -
Wesentliche zeitgenössische Belege zum Thema "Zusammenhang" und 
"Hauptsatz" s t e l l t b e r e i t s RITZEL, S. 29ff., zusammen. 
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denkt; entscheidend i s t jedoch die Forderung nach "Zusammenhang", der 
s i c h im Rückbezug der einzelnen Abschnitte e i n e r Komposition auf den 
"Hauptsatz", das "Thema" äußert. Im g e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v e n Satztyp 
f e h l t d i e s e r Rückbezug. Im e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v e n Satztyp i s t er im 
Kompositionsprinzip angelegt. Im g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h e n Satztyp 
e r s c h e i n t er a l s Ergebnis kompositorischer Gestaltung. 
Der B e g r i f f "motivische Anknüpfung" wird h i e r gewählt, obwohl man 
auch von "motivischer" oder "thematischer A r b e i t " im jenem weiteren 
Sinne sprechen könnte, wie er im A r t i k e l "Thematische A r b e i t " im 
Riemann-Musiklexikon umschrieben wird: der Terminus bezeichnet e i n 
"Kompositionsverfahren, das d a r i n besteht, längere Strecken eines 
Satzes mit wenigen, dem zugrunde liegenden Thema entnommenen Motiven 
zu b e s t r e i t e n , die ausgesponnen, abgewandelt, umgruppiert, kombiniert 
werden usw., so daß das kompositorische Geschehen beständig mit dem 
Thema i n Zusammenhang steht und aus ihm s i c h e n t w i c k e l t " . Fred R i t z e l 
s c h r e i b t : "Die Abhängigkeit melodischer Bildungen vom Thema geht 
(...) im Verlauf der Entwicklung nahtlos i n den B e g r i f f der 'thema-
t i s c h e n A r b e i t ' über ( . . . ) " . Dennoch scheint der B e g r i f f heute n i c h t 
mehr f r e i verfügbar zu s e i n . V i e l f a c h wird er mit der V o r s t e l l u n g von 
"thematisch-motivischer A r b e i t " i n den Werken der Wiener K l a s s i k e r 
a s s o z i i e r t ; so etwa i n der folgenden Äußerung David Schulenbergs: "A 
work l i k e the C-minor Concerto (H. 441) does indeed employ the tech-
niques of C l a s s i c a l development, though r e a l m o t i v i c work Stands si d e 
by s i d e with l e s s rigorous procedures" <115>. Angesichts der heutigen 
" k l a s s i s c h e n Besetzung" des B e g r i f f s scheidet seine Verwendung i n 
unserem Kontext aus. Der Terminus "motivische Anküpfung" möchte be-
wußt unpräzise sowohl " r e a l m o t i v i c work" a l s auch " l e s s r i g o r o u s 
procedures" einschließen und auf eine Bewertung des künstlerischen 
S t e l l e n w e r t s e i n z e l n e r Verfahren zunächst v e r z i c h t e n . 
115 Stellennachweise: RML I I I , S. 951; RITZEL, S. 33; SCHULENBERG, 
S. 52. 
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Die "Sonatine" NV 9 (Wq. 64,4; H. 10) i s t 1734 i n L e i p z i g entstanden; 
Bach hat s i e 1744 i n B e r l i n umgearbeitet. Die e r s t e Hauptperiode des 
Anfangssatzes wird im folgenden Bsp. 29 nach der späteren der über-
l i e f e r t e n Fassungen wiedergegeben <116>; die Abweichungen von der 
früheren Fassung s p i e l e n i n unserem Zusammenhang keine R o l l e . 
Zu k o n s t a t i e r e n sind auch h i e r zunächst d r e i durch d e u t l i c h e Zäsuren 
getrennte Abschnitte: I GrA (T. 6), I I I QuA (T. 22) und - nach dem 
zweiten Absatz überraschend - V Kad (T. 32). Unter der Gleichförmig-
k e i t des Notenbildes, d i e zunächst einen e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v ge-
s t a l t e t e n Satz erwarten läßt, regt s i c h e i n durchaus "unbarocker" 
G e i s t . Um die Ubersicht über d i e folgenden Kommentare zu e r l e i c h t e r n , 
die s i c h b e i ein i g e n Takten länger aufhalten a l s bei anderen, möge 
zunächst e i n Schema der Taktgruppen und Zäsuren folgen: 
1_2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-12 13-14 15-22 23-32 
I GrA I I I QuA V Kad 
Der "Hauptsatz" i s t e i n sec h s t a k t i g e s Gebilde, das s i c h i n 2+2+2 
Takte g l i e d e r n läßt, wobei auf das Eröffnungsglied zunächst e i n 
p o t e n t i e l l schließendes G l i e d f o l g t . Dieses wird im v i e r t e n Takt 
durch den Rückgriff auf T. 2 i n eine erneute Öffnung getrieben, 
worauf der tatsächlich schließende Zweitakter f o l g t . Möglich 
e r s c h e i n t auch eine Beschreibung, d i e den m i t t l e r e n Zweitakter a l s 
116 Nach der Quelle Mus. ms. Bach P 775 der Musikabteilung der 
S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n . Die beiden über-
l i e f e r t e n Fassungen unterscheiden s i c h i n e r s t e r L i n i e durch einen 
j e w e i l s verschiedenen M i t t e l s a t z . Vermutlich i s t d i e ältere überlie-
f e r t e Fassung d i e j e n i g e der "Erneuerung" 1744, d i e jüngere eine Über-
arbeitung hiervon. V g l . dazu ausführlich den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
- BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 187, f i n d e t i n diesem Satz beiläufig 
"the kind of moti v i c working out found i n allegro-movements of many 
baroque concertos". Aus der i n der vorliegenden A r b e i t gewählten Per-
spektive - Vermittlung des Zusammenhangs über d i e Zäsuren hinweg -
kann man den Satz jedoch auch anders b e u r t e i l e n . Insofern s i n d d i e 
folgenden Bemerkungen ebenso " e i n s e i t i g " an einem "modernen" Komposi-
tionsmuster o r i e n t i e r t , wie s i c h umgekehrt Bergs U r t e i l e i n s e i t i g an 
der älteren V o r s t e l l u n g des "Fortspinnens" o r i e n t i e r t . A l s Werk e i n e r 
Umbruchszeit i s t der Satz beiden Betrachtungsweisen zugänglich. 
-66-
Bsp. 29: NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I, 1. Hauptperiode 
C O I. z . • <l C O ii-r-zifr4r~-dtr: 
Wf-r—^f-—!~ H-t~ 
* • r i W t ^F- 1 --^ * 
. ^ t - i F — l - _ ™-J 
_J J 
- i - ~i 
—t__?=*_4_j—, ; - » ' 
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"Einschub" q u a l i f i z i e r t . E i n S t r e i t über d i e " r i c h t i g e " Deutung e r -
scheint jedoch müßig. Im folgenden N o t e n b e i s p i e l 30 - a) V i e r t a k t e r 
unter V e r z i c h t auf die erneute Öffnung, wodurch das zweite Schluß-
g l i e d überflüssig wird, b) V i e r t a k t e r unter V e r z i c h t auf den " E i n -
schub" - s i n d beide Reduktionsarten angedeutet <117>. In den redu-
z i e r t e n Formen geht e i n für die Uberzeugungskraft des Themas n i c h t 
unwesentliches Element v e r l o r e n : d i e gewaltige Tonhöhendifferenz i n 
der Baßstimme zwischen dem Ende von Takt 2 (e') und dem Ende von Takt 
5 (Contra-H), d i e M i t t e und Ende e i n d r i n g l i c h bezeichnet, läßt s i c h 
h i e r n i c h t ohne Zwang r e a l i s i e r e n . Der Sechstakter i s t mithin n i c h t 
e i n f a c h a l s e i n mechanisch, baukastenartig e r w e i t e r t e r V i e r t a k t e r zu 
bezeichnen <118>. 
Bsp. 30: zu NV 9 (Wq. 64, 4; H. 10); T. 1-6 
91 j ' |_-^ .X-£i^ fcz:. u <? ? 
>n r f — 
-f—*— T 
^ T ) ^ — * — 
_Ä \ q p 
rt:... r — : 
- f — H - J — J EE§ä 
117 K o n s t r u i e r t e B e i s p i e l e s o l l e n a l s "auskomponierte Norm" den 
Hintergrund veranschaulichen, vor dem s i c h das Besondere des E i n z e l -
f a l l e s abhebt. Ein ähnliches d i d a k t i s c h e s Konzept e n t w i c k e l t C. P. E. 
Bach i n einem B r i e f an F o r k e l vom 15. Oktober 1777, wenn er über das 
"Vornehmste", nämlich das " a n a l y s i r e n " , s c h r e i b t : "Man nehme von 
a l l e r Art von musicalischen Arbeiten wahrhafte Meisterstücke; zeige 
den Liebhabern das Schöne, das Gewagte, das Neue d a r i n ; man zeige 
z u g l e i c h , wenn dieses a l l e s n i c h t d r i n n wäre, wie unbedeutend das 
Stück seyn würde; ferner weise man d i e Fe h l e r , d i e Fallbrücken d i e 
vermieden s i n d ; u. besonders i n wie fe r n e i n e r vom ordinären abgehen 
u. etwas wagen könne u. s. w." (SUCHALLA, B r i e f e , S. 250). 
118 Ähnliches g i l t wohl für v i e l e " r e d u k t i o n i s t i s c h e " Erklärungen, 
und mögen s i e von den zeitgenössischen Theoretikern, die i n ih r e n d i -
daktischen Intentionen über diese kaum syst e m a t i s i e r b a r e n (und damit 
i n der Lehre n i c h t zu vermittelnden) ästhetischen Qualitätsdifferen-
zen hinwegsehen konnten, noch so au s g i e b i g k u l t i v i e r t worden s e i n . 
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Besselers Bestimmung des "Charakterthemas" benennt neben " k l a r aD-
gesetzten Tongruppen" auch den "charaktergebenden Kontrast im Rhyth-
mus". "Tongruppe" läßt s i c h verstehen a l s E i n h e i t , die k l e i n e r i s t 
a l s das Motiv; eine Tongruppe muß n i c h t sinngemäß geschlossen s e i n . 
Ihr s p r a c h l i c h e s Analogon wäre n i c h t das Wort, sondern d i e S i l b e 
(wenn n i c h t der Buchstabe). Es mag zunächst genügen, beim v o r l i e g e n -
den Thema auf die d r e i f a c h verschiedene Teilung des V i e r t e l w e r t e s 
hinzuweisen. Mit Ausnahme von T. 6 dominiert zwischen zwei T a k t s t r i -
chen s t e t s eine Art der Teilung (berücksichtigt wird zunächst nur die 
Oberstimme, abgesehen wird v o r e r s t von den Verzierungen): u n g e t e i l t e 
V i e r t e l beherrschen T. 2 und 4, Achtel beherrschen Takt 1 und 5, T r i -
olen beherrschen T. 3 und p a r t i z i p i e r e n an der Absatzformel i n T. 6. 
Das rhythmisch Eigentümliche, Charaktergebende besteht aber nicht i n 
den verschiedenen V i e r t e l t e i l u n g e n an s i c h ; Concertothemen V i v a l d i s 
oder J . S. Bachs verwenden schließlich auch n i c h t nur einen einzigen 
Notenwert. Entscheidend i s t vielmehr d i e Vermischung von Zweier- und 
D r e i e r t e i l u n g im engen Bezirk eines Themas. Das hemiolische Moment, 
das i n di e s e r Konfrontation hörbar wird, gehört zu den Vorlieben 
"ga l a n t e r " Komponisten; i n der Musik J . S. Bachs dagegen wird man 
dies a l l e n f a l l s v e r e i n z e l t finden. 
Auf den Grundabsatz i n der Haupttonart (T. 6) f o l g t eine r e l a t i v l a n -
ge Passage (der nächste Absatz e r s c h e i n t e r s t i n T. 22), die unter 
der Oberfläche d e u t l i c h s t r u k t u r i e r t i s t . Das v i e r t a k t i g e G l i e d T. 7-
10 besteht aus zwei Zweitaktern. Die harmonische Grundlage dieser 
Zweitakter i s t j e w e i l s der Q u i n t s c h r i t t e-a (T. 7/8, 9/10; Harmonie-
s c h r i t t e benennen h i e r wie üblich das f a l l e n d gedachte Fundament- ; 
i n t e r v a l l unter Absehung von der j e w e i l i g e n Oktavlage). Uber diesem 
Q u i n t s c h r i t t f i n d e t eine Ausweichung nach a-Moll s t a t t , d i e durch \ 
eine d e u t l i c h e Zäsur i n T. 10 u n t e r s t r i c h e n wird. Dieses v i e r t a k t i g e l 
G l i e d b i l d e t keinen Abschnitt für s i c h ; es i s t eingebettet i n den \ 
größeren Zusammenhang des Ab s c h n i t t s , der aus der Haupttonart e-Moll ] 
i n die P a r a l l e l e G-Dur führt. Die A r t , i n der diese Tonart angesteu- j 
e r t wird, i s t k o n v e n t i o n e l l : Bach bedient s i c h auch h i e r eines Aus-
s c h n i t t s aus der Qu i n t f a l l s e q u e n z . Er überläßt s i c h jedoch n i c h t 
deren modellhaftem Ablauf, sondern g e s t a l t e t s i e auf eine Weise aus, 
die von den besonderen, i n d i v i d u e l l e n Gegebenheiten der vorliegenden 
Hauptperiode bestimmt i s t . 
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Wenn Bach nur an der Modulation i n die p a r a l l e l e Durtonart i n t e r -
e s s i e r t gewesen wäre, dann hätte er etwa verfahren können wie i n Bsp. 
31 angedeutet. Der v o r l e t z t e Takt dieses B e i s p i e l s e n t s p r i c h t dem 
zwölften Takt des Bachschen Sonatensatzes. Man kann n i c h t sagen, daß 
das B e i s p i e l "unnatürlich" w i r k t e ; die Aufgabe, von e-Moll nach G-Dur 
zu führen, erfüllt es ebensogut wie die o r i g i n a l e Komposition Bachs. 
Bsp. 31: zu NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I, T. 6-11 
I G T A 
Im Zäsurtakt des Hauptsatzes (T. 6) weist die Unterstimme den 
Rhythmus: p u n k t i e r t e s 4 t e l + d r e i 8 t e l auf, der i n den folgenden 
Takten 7 und 8 beibehalten wird. Ein rhythmisches Motiv der Baßstimme 
wird erkennbar an den folgenden Abschnitt weitergegeben; die Zäsur 
wird motivisch überbrückt. Der Zusammenhang wird dadurch verstärkt, 
daß der e r s t e Baßton i n T. 7, E, g l e i c h z e i t i g Z i e l t o n e i n e r a u f t a k t i -
gen Bewegung i s t ( d r e i A c h t e l e - H - G i n der Unterstimme von T. 6). 
Der E i n t r i t t der folgenden Zweitaktgruppe i s t damit hinreichend moti-
v i e r t , der Eindruck einer bloßen Anstückelung i s t vermieden. 
Im k o n s t r u i e r t e n B e i s p i e l s t e h t das neu einsetzende G l i e d (T. 7) auf 
dem harmonischen Niveau der vorangehenden Zäsur. Durch Bachs Erhöhung 
der D r e i k l a n g s t e r z g' zu g i s ' , die eine "durchgehende" Ausweichung 
nach a-Moll bewirkt, wird d i e "Eintönigkeit" dieses Ubergangs vermie-
den. A l l e r d i n g s wäre die A l t e r i e r u n g der D r e i k l a n g s t e r z und d i e E r -
niedrigung des Tones f i s 1 zu f auch im k o n s t r u i e r t e n B e i s p i e l mög-
l i c h , doch würde dies b e r e i t s e i n i n d i v i d u e l l e s Moment i n der kompo-
s i t o r i s c h e n R e a l i s i e r u n g der Quintfallsequenz bedeuten, dessen s i e 
zur Erfüllung i h r e r harmonischen Aufgabe n i c h t bedarf. Die A l t e r i e -
rungen i n T. 7 s t e l l e n somit e i n E r e i g n i s von " l o k a l e r " Bedeutung 
dar. 
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Der im H i n b l i c k auf den Zusammenhang entscheidende Unterschied zwi- j 
sehen der Konstruktion und dem O r i g i n a l l i e g t auf der Ebene des :\ 
Rhythmus, Der Verlauf wird von T. 11 an von T r i o l e n beherrscht, d i e \ 
im "Charakterthema" dieses Satzes e i n Gestaltungselement neben ande- ] 
ren b i l d e n . Der g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h e Satztyp zeichnet s i c h nun da- j 
durch aus, daß s i c h die Triolenbewegung, anders a l s im g e g l i e d e r t - J 
k o n t r a s t i v e n Satztyp, dem Vorhergehenden n i c h t u n v e r m i t t e l t a l s kon- 1 
t r a s t i e r e n d e s Moment anfügt, sondern s i c h m i t t e l s m otivischer An- I 
knüpfung auf das Charakterthema des Anfangs bezieht oder beziehen j 
läßt. Die S t e l l e , an der von der anfangs dominierenden V i e r t e l - und j 
Achtelbewegung auf den Triolenrhythmus "umgeschaltet" wird, sind d i e j 
Takte 7-10, al s o jene Viertaktgruppe, deren zweites G l i e d im konstru- j 
i e r t e n Bsp. 31 weggefallen i s t . ! 
J 
Bach fügt der Gruppe T. 7/8 einen i n " f r e i e r I m i t a t i o n " a b g e l e i t e t e n 1 
weiteren Zweitakter an (T. 9/10); terti u m comparationis i s t d i e i d e n - *j 
t i s c h e harmonische Grundlage. Die beiden Zweitakter s i n d durch über- j 
l e i t e n d e A c h t e l i n beiden Stimmen "aneinandergekettet" <119>. Der f 
neunte Takt übernimmt die Triolenbewegung aus T. 3, die Baßstimme \ 
bewegt s i c h , e b e n f a l l s T. 3 entsprechend, i n V i e r t e l n o t e n . Melodisch \ 
s t e l l t der Takt eine f r e i e Umkehrung seines V o r b i l d s dar: i n T. 3 \ 
fällt d i e melodische L i n i e , während s i e i n T. 9 s t e i g t . Die Verm i t t - j  
lung der Triolenbewegung aus T. 3 i s t h i e r durch die i d e n t i s c h e P o s i - ] 
t i o n gegeben, die der T r i o l e n t a k t im metrischen Gefüge der beiden } 
Abschnitte einnimmt, denn im Hauptsatz wie i n der folgenden V i e r t a k t -
gruppe ste h t der T r i o l e n t a k t am Anfang eines G l i e d e s , das auf einen 
eröffnenden Zweitakter antwortet (Bsp. 32). 
Bsp. 32: zu NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I 
- i \ r v* n\ i i r r 3 t f = r "T 
119 V g l . Bsp. 17 und die Bemerkungen im Anschluß an H. Chr. Koch. 
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Die i n T. 10 entstehende Zäsur wird dadurch überbrückt, daß die f o l -
genden Takte den " I n h a l t " der vorhergehenden übernehmen, indem s i e 
die vorangehenden Takte - wenngleich i n v a r i i e r t e r Form - sequenzie-
rend weiterführen (Bsp. 33). Nun i s t aber auch für die f o r t a n domi-
nierende Triolenbewegung die Bahn gebrochen; i h r E i n t r i t t i s t moti-
v i e r t a l s Konsequenz eines Vermittlungsprozesses, der d i e T r i o l e n -
bewegung aus T. 3 über die Takte 9 und 10 an die Folge des Satzes 
w e i t e r g i b t . Dies bedeutet umgekehrt, daß der Bezug zum Hauptsatz her-
g e s t e l l t i s t . Anders a l s im e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v e n Satztyp wird d i e 
Triolenbewegung h i e r n i c h t schon zu Beginn, sondern e r s t im V e r l a u f 
des Satzes s e l b s t zum Ausgangspunkt einer "Fortspinnung" g e s e t z t . 
Bsp. 33: zu NV 9 (Wq. 64,4), I 
Die Viertaktgruppe T. 11-14 i s t nach dem Muster von T. 7-10 gebaut; 
die Takte 13 und 14 s t e l l e n eine v a r i i e r t e Wiederholung der beiden 
vorhergehenden Takte auf derselben harmonischen Grundlage dar. Das 
Erreichen von G-Dur i n T. 12 i s t n i c h t mit e i n e r Unterbrechung ver-
bunden; die T r i o l e n werden fortgesponnen. Nach T. 14 ändert s i c h 
deren i n t e r n e Gliederung: d i e T r i o l e n erweisen s i c h a l s mehrdeutig, 
das e i n h e i t l i c h e Notenbild trügt. Doch sorgen an der N a h t s t e l l e d i e 
Weitergabe des Rhythmus e i n e r s e i t s , harmonische Konsequenz anderer-
s e i t s für eine doppelte Anbindung: die Baßstimme übernimmt komplemen-
tär den Triolenrhythmus; z u g l e i c h t r e t e n die Stimmen am Taktende zu 
einer Septime auseinander, die den Beginn von T. 15 zum Z i e l eines 
Auflösungsvorgangs bestimmt. Die mit T. 15 beginnende Achttaktgruppe 
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führt schließlich b i s zum d e u t l i c h akzentuierten Quintabsatz i n G-Dur 
(T. 22). Die von der Absatzformel i n der Oberstimme unterbrochene 
Triolenbewegung wird auch h i e r von der Baßstimme übernommen und 
weitergeführt. 
Auf den Quintabsatz f o l g t der Schlußabschnitt der ers t e n Hauptperi-
ode, i n dem nun e i n i g e Motive, die im Verlauf des Satzes b e r e i t s eine 
R o l l e s p i e l t e n , i n veränderter G e s t a l t a u f g e g r i f f e n und kombiniert 
werden. Der Abschnitt schließt nach einem Trugschluß (T. 30) mit 
einer Kadenz i n der Tonart der V. Stufe, h-Moll, und n i c h t , wie man 
es nach dem Quintabsatz i n G-Dur e i g e n t l i c h erwartet hätte, i n der 
P a r a l l e l t o n a r t . 
Die Achttaktgruppe b i s zum Trugschluß (T. 23-30) besteht zunächst aus 
einem zweitaktigen G l i e d , das eine Stufe t i e f e r a l s Sequenz wieder-
h o l t wird. An diese v i e r Takte schließt s i c h eine e b e n f a l l s v i e r 
Takte umfassende Schlußgruppe an, die anfangs d i e Sequenz w e i t e r z u -
führen s c h e i n t , dann aber i n die Kadenzvorbereitung mündet. Nichts i n 
diesem Abschnitt i s t "neu", a l l e s bezieht s i c h auf b e r e i t s Gesagtes. 
Die überleitende Baßfloskel i n T. 22 erhält n i c h t nur d i e T r i o l e n -
bewegung aufrecht, sondern b i l d e t darüber hinaus den "motivischen 
Anknüpfungspunkt" für die Oberstimme des folgenden A b s c h n i t t s <120>. 
Die T r i o l e n s i n d dabei i n einer Weise u n t e r t e i l t , d ie zuerst i n T. 
15ff. und den folgenden Takten i n der Oberstimme begegnet: das 
j e w e i l s e r s t e T r i o l e n a c h t e l i s t Zielpunkt e i n e r aus zwei T r i o l e n -
achteln gebildeten a u f t a k t i g e n Bewegung. Mit der Übernahme d i e s e r 
120 RANDEBROCK f i n d e t dieses Verfahren der Zäsurüberbrückung vor 
allem i n späteren Sätzen. Er s c h r e i b t dazu: "Sehr geeignet zum 
'Anbinden' eines neuen Abschnittes an die Kadenz <in unserer Termi-
nol o g i e : Absatz> s i n d besonders Baßfiguren, da s i e n i c h t nur thema-
t i s c h werden und seinen I n h a l t b i l d e n , sondern z u g l e i c h d i e Pause 
überbrücken" (a.a.O., S. 70). - Selbst im Kadenztakt (T. 32) wird im 
vorliegenden Satz d i e Zäsur überbrückt. Durch d i e Rück- bzw. U b e r l e i -
t u n g s f l o s k e l n des Basses wird die Bewegung aufrecht e r h a l t e n . In den 
frühen Sonaten, aber auch noch i n den PS und WS, sin d überleitende 
Voltenschlüsse s e l t e n . Wenn s i e vorhanden s i n d , kommt d i e Bewegung 
dennoch meist kurz zur Ruhe ( v g l . dazu WYLER, S. 3 5 f f . ) . E i n un-
unterbrochenes Weiterfließen der Bewegung über die Kadenz hinweg 
begegnet i n den frühen Sonaten nur noch im e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v 
g e s t a l t e t e n Satz NV 4 (Wq. 65, 3; H. 5), I, und h i e r i s t zumindest 
die Rückleitung e i n späterer Zusatz. 
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T r i o l e n g l i e d e r u n g geht die Übernahme des melodischen Motivs einher, 
das aus der Umspielung der Hauptnote mit ihrem "subsemitonium" be-
s t e h t . Die Baßfloskel wird i n T. 23 von der Oberstimme i m i t i e r e n d 
aufgenommen (man könnte auch umgekehrt sagen: die Oberstimme wird 
im Baß v o r i m i t i e r t ) . 
Auch die Fortführung der Oberstimme i n T. 24 geht auf b e r e i t s Bekann-
tes zurück: s i e s t e l l t eine f r e i e Umkehrung der Oberstimme aus T. 7 
dar, worauf der über einen übermäßigen bzw. verminderten I n t e r v a l l -
sprung e r r e i c h t e Vorhalt verweist. B e r e i t s der Vorhalt i n T. 7 kann 
a l s Reflex des Hauptsatzes verstanden werden: a l s eine f r e i e Umkeh-
rung der Oberstimme der Takte 2 und 4 <121>. Die Baßstimme i n T. 24 
i s t nach dem Muster von T. 14 und 20 g e b i l d e t . Dem Notenbild nach 
scheint auch die Oberstimme d i e s e r Takte mit T. 24 übereinzustimmen. 
Doch entsteht i n T. 14 und 20 keine "Seufzerwirkung", da das j e w e i l s 
d r i t t e V i e r t e l des Taktes n i c h t die Auflösung eines Vorhaltes i s t , 
sondern a l s Dissonanz s e l b s t der Auflösung bedarf. Die folgenden 
B e i s p i e l e zeichnen die "Vorgeschichte" des Taktes 24 nach, die s i c h 
b i s zum "Hauptsatz" zurückverfolgen läßt. 
Bsp. 34: zu NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I 
121 Der Doppelschlag über d i s ' ' i s t so auszuführen, daß die ersten 
d r e i Noten e 1 ' - d i s 1 1 - e i s ' 1 etwa e i n Ac h t e l einnehmen, während das 
zweite Achtel der Hauptnote d i s , f vorbehalten b l e i b t . V g l . BACH, Ver-
such I , S. 85 und Tab. V, F i g . L, das mit "moder<ato>" überschriebene 
B e i s p i e l . Die "Seufzerwirkung" wird a l s o n i c h t ausgelöscht, sondern 
l e d i g l i c h m o d i f i z i e r t . 
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V e r g l e i c h t man den Satz NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I mit späteren Sätzen 
- etwa dem Paradigma für Bachs Kunst der "thematisch-motivischen Ar-
b e i t " , WS 1, I <122> -, so erweist er s i c h a l s wenig spektakulär. Der 
"Charakter" des Hauptsatzes i s t weit weniger ausgeprägt, d i e Deut-
l i c h k e i t seiner Gliederung und der rhythmische Kontrast s i n d weit ge-
r i n g e r . Und die Elemente des Hauptsatzes werden e i g e n t l i c h n i c h t 
" v e r a r b e i t e t " , sondern "verwendet" a l s vorgeprägte rhythmische oder 
melodische Formeln. Dennoch: der Bezug zum Anfangsabschnitt wird 
k l a r g e s t e l l t . E r s t j e t z t wird der Anfangsabschnitt, der im g e g l i e -
d e r t - k o n t r a s t i v e n Satztyp neben anderen, thematisch eigenständigen 
Abschnitten s t e h t , zu jenem übergeordneten, den S a t z v e r l a u f bestim-
menden "Hauptsatz, woraus die ganze Folge desselben unumgänglich 
entstehen muß" <123>. Die o f t simplen Techniken der Zäsurüberbrückung 
und des Rückbeziehens lassen s i c h unter dem terminologischen Dach der 
"motivischen Anknüpfung" versammeln. 
In einem anderen frühen Sonatensatz i s t Scheibes Forderung, daß "die 
Haupterfindung überall auf das d e u t l i c h s t e hervorragen" müsse <124>, 
auf eine Weise v e r w i r k l i c h t , die an E i n d r i n g l i c h k e i t n i c h t s zu wün-
schen übrig läßt. Es handelt s i c h um den ersten Satz der Sonate NV 17 
(Wq. 65,9; H. 18; Bsp. 35), i n Frankfurt 1737 entstanden und i n 
B e r l i n 1743 überarbeitet <125>. Die zweite Hauptperiode wird im 
folgenden Abschnitt besprochen. 
Dieser c l a v i c h o r d h a f t anmutende Satz i s t übersichtlich g e g l i e d e r t . In 
T. 4 endet der Hauptsatz mit I GrA, i n T. 8 er s c h e i n t b e r e i t s der 
Quintabsatz der Dominanttonart (V QuA), i n T. 14 e i n Grundabsatz i n 
122 V g l . dazu Rudolf STEGLICH, K a r l P h i l i p p Emanuel Bach und der 
Dresdner Kreuzkantor G o t t f r i e d August Homilius im Musikleben i h r e r 
Z e i t , Bach-Jb. 1915, S. 39-145; h i e r : S. 116ff. - Der Anfangsgedanke 
von WS 1, I wird von BESSELER a l s B e i s p i e l für e i n i d e a l ausgeprägtes 
Charakterthema genannt (Bach a l s Wegbereiter, S. 18). 
123 SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 82. 
124 SCHEIBE, Musicus (1740), 2/1745, S. 682. 
125 Nach der Quelle Mus. ms. Bach P 368 der Musikabteilung der 
S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n . V g l . im übrigen den 
Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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Bsp. 35: NV 17 (Wq. 65,9; H. 18), I, 1. und 2. Hauptperiode 
I 
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d ieser Tonart (a l s o V GrA). Doch i s t die e r s t e Hauptperiode h i e r noch 
ni c h t beendet; es f o l g t e i n zehntaktiger Schlußabschnitt, der nach 
einem Trugschluß (T. 22) i n T. 24 die Schlußkadenz e r r e i c h t . Erwäh-
nenswert i s t der Dur-Moll-Kontrast im Schlußabschnitt (T. 15/16 und 
T. 17/18), der for t a n i n v i e l e n Sonatensätzen Bachs an d i e s e r S t e l l e j 
erscheint <126>. Die Schlußkadenz i s t "vollkommener" a l s der Grundab-i 
satz i n T. 14. Beim Absatz fehlen i n der Oberstimme d i e üblichen Vor- j 
bereitungsnoten einer Kadenz; zudem schwächen Vorhalte i n Ober- und -\ 
Mittelstimme die Schlußwirkung ab. Schließlich deutet auch das t y p i - j 
sehe Interpunktionszeichen der Absätze, das an d i e s e r S t e l l e i n der | 
Mittelstimme e r s c h e i n t , darauf h i n , daß es noch weitergehen wird. | 
Die Zäsuren sind n i c h t durch " l o k a l e Verknüpfungen" überbrückt, wie ] 
s i e im vorhergehenden B e i s p i e l i n den Takten 6/7 und 22/23 durch d i e j 
Baßstimme v e r m i t t e l t wurden. Eine d e r a r t i g e Verknüpfung i s t h i e r auch f 
e n t b e h r l i c h , denn der j e d e r z e i t präsente Bezug zum Hauptsatz ermög-
l i c h t das Auftreten von d e u t l i c h e n Zäsuren, ohne daß dadurch der 
Zusammenhang des Satzes i n Gefahr g e r i e t e . In diesem Satz i s t jeder 
Abschnitt i n der Art des Hauptsatzes geschlossen g e b i l d e t . Zwar g i b t 
es kurze Motivsequenzen, doch fehlen längere Sequenzpartien i n 
Ges t a l t offener Reihungen. 
A l l e v i e r Abschnitte beginnen mit zwei a u f t a k t i g e n Sechzehnteln und 
einem anschließenden "Seufzer"-Vorhalt; dieses Motiv wird s o g l e i c h 
wiederholt. Auch der weitere Verlauf der einzelnen Abschnitte o r i e n - \ 
t i e r t s i c h an der G e s t a l t des Hauptsatzes. So t r i t t der lombardische \ 
) 
Rhythmus außer i n T. 3 auch i n den Takten 7, 11 und 22 auf. Im 
Schlußabschnitt wird zum einen der a u f t a k t i g e Sextsprung durch Umkeh-
rung i n einen S e x t f a l l verwandelt (T. 15 und 17), zum anderen t r i t t 
126 V g l . i n den Preußischen und Württembergischen Sonaten d i e Sätze 
PS 1, I , T. 1 8 f f . ; PS 2, I , T. 30ff.; PS 4, I , T. 4 6 f f . ; PS 5, I, T. 
35ff.; WS 2, I, T. 4 5 f f . ; WS 3, I, T. 4 4 f f . ( d i e Taktangaben beziehen 
s i c h s t e t s auf einfache Takte). STEGLICH bezeichnet den "engräumigen 
Wechsel von Dur und M o l l " a l s e i n "Modegewürz" der "allgemein-
empfindsamen Harmonik" (a.a.O., S. 6 4 f . ) . V g l . auch BERG, Mannerist 
P r i n c i p l e , S. 165ff. 
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eine "motivische Verdichtung" dadurch e i n , daß s i c h d i e a u f t a k t i g e n 
Sechzehntel von dem nachfolgenden "Seufzer" lösen und selbständig 
werden (T. 19 mit Auftakt - 21). 
Bach behält h i e r meist den "rhythmischen Kern" der Motive b e i , den er 
diastematisch j e w e i l s verschieden g e s t a l t e t . Bei d i e s e r Art von moti-
v i s c h e r Anknüpfung kann "von thematischer Verwandtschaft im engeren 
Sinne (...) keine Rede s e i n " ; man kann das Verfahren präziser a l s 
"rhythmisch gebundenes Umbilden" bezeichnen <127>. Die gesamte "Ver-
knüpfungsarbeit" wird h i e r von der Oberstimme g e l e i s t e t , während die 
Unterstimme, zuweilen unterstützt von ei n e r Mittelstimme, l e d i g l i c h 
das harmonische Fundament b e r e i t s t e l l t und d ie Interpunktionszeichen 
s e t z t , d i e d ie Zäsuren der Oberstimme u n t e r s t r e i c h e n . Auch i n z a h l -
reichen späteren Sonatensätzen der B e r l i n e r Z e i t v e r w i r k l i c h t Bach 
den Zusammenhang auf diese o s t e n t a t i v e , dabei simple Weise, indem er 
jeden der durch Zäsuren getrennten Abschnitte mit dem Anfangsmotiv 
des Hauptsatzes i n rhythmisch gebundener Umbildung beginnen läßt. 
Die Verfahrensweisen der motiviscj-ien Anknüpfung s i n d h i e r l e d i g l i c h 
an zwei B e i s p i e l e n demonstriert worden. Aufgrund der nur losen Be-
stimmung des B e g r i f f e s i s t von vornherein zu erwarten, daß s i c h mit 
weiteren B e i s p i e l e n neue Möglichkeiten zeigen würden <128>. Wo die 
Suche nach motivischer Anknüpfung zu beginnen und zu enden hat, steht 
n i c h t f e s t . Die Phantasie und der Sc h a r f s i n n des einen Betrachters 
mögen Bezüge noch dort aufspüren, wo e i n anderer Betrachter keine 
oder nur noch t r i v i a l e Ubereinstimmungen k o n s t a t i e r e n würde. Dies 
127 RANDEBROCK, S. 22. Diese Art der motivischen Anknüpfung "nimmt 
i n der Verwandlungskunst P h i l . Emanuels einen ganz besonderen und 
zentralen P l a t z e i n " (a.a.O., S. 20). 
128 Diesem wichtigen Aspekt von Bachs Kompositionsweise hat 
Ekkehard Randebrock im Jahre 1953 eine b e r e i t s mehrfach z i t i e r t e 
Studie gewidmet, die l e i d e r ungedruckt b l i e b und daher wohl n i c h t die 
Beachtung gefunden hat, die i h r gebührt. 
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beruht jedoch auf dem t i e f e r e n Grund, daß s i c h solche Untersuchungen 
auf einen Gedanken stützen, der s e l b s t n i c h t scharf zu fassen i s t . In 
der Z e i t s e l b s t aber stand er im Mi t t e l p u n k t der ästhetischen D i s -
kussion: die Verfahrensweisen der motivischen Anknüpfung b i l d e n das 
handwerkliche K o r r e l a t zu jenem ästhetischen B e g r i f f der E i n h e i t , 
"die der Grund der Vollkommenheit und der Schönheit" <129> i s t . 
129 SULZER I I , A r t . " E i n h e i t " , S. 26. 
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4. Die zweite und dritte Hauptperiode 
Die zweite Hauptperiode beginnt i n der Regel mit dem Hauptsatz <130> 
i n der Dominant- bzw. P a r a l l e l t o n a r t und endet mit e i n e r Kadenz <131> 
i n e i n e r der Haupttonart nahe verwandten Tonart. Ihr Verlauf unter-
scheidet s i c h h i n s i c h t l i c h der R e a l i s i e r u n g des Zusammenhangs n i c h t 
grundsätzlich vom Ve r l a u f der ersten Hauptperiode. 
Im e i n h e i t l i c h - f i g u r a t i v g e s t a l t e t e n Satz NV 1 (Wq. 62,1; H. 2), I 
geht der Prozeß der kontrapunktischen Verarbeitung des Soggetto wei-
t e r : so wird zu Beginn der zweiten Hauptperiode (T. 20 und 22) der 
Soggetto i n der Unterstimme von s e i n e r Umkehrung i n der Oberstimme 
k o n t r a p u n k t i e r t , worauf eine f i g u r a t i v e P a r t i e f o l g t , die eine erneu-
te Durchführung des Soggettobeginns nach s i c h z i e h t ( i n g-Moll; T. 
28). F i g u r a t i v e s S p i e l führt schließlich zur Kadenz i n g-Moll, der 
VI. Stufe der Haupttonart, wobei der Kadenztakt (T. 33) analog zur 
Kadenz am Ende der er s t e n Hauptperiode ( e r s t e V o l t e ) g e s t a l t e t i s t . 
S t e l l e n kontrapunktischer Verdichtung wechseln mit f r e i e r g e s t a l t e t e n 
P a r t i e n ab: die zweite Hauptperiode i s t n i c h t s anderes a l s die Wei-
terführung der ersten auf neuer harmonischer Ebene unter Anwendung 
g l e i c h a r t i g e r kompositorischer Verfahrensweisen. 
Grundsätzlich dasselbe g i l t auch für den ersten Satz der Sonate NV 4 
(Wq. 65,3; H. 5). Die zweite Hauptperiode beginnt mit dem Anfangssatz 
i n der P a r a l l e l t o n a r t ; im V e r l a u f e i n e r anschließenden Sequenz werden 
verschiedene Tonarten berührt, b i s im Bereich der Tonart der V. Stu-
f e , a-Moll, eine S t a b i l i s i e r u n g e i n t r i t t . In d i e s e r Tonart schließt 
die zweite Hauptperiode mit e i n e r Kadenz (T. 50; C = 2 x 2/4). 
130 E i n z i g e Ausnahme: NV 1 (Wq. 62,1), I . 
131 E i n z i g e Ausnahme: NV 14 (Wq. 65,6), I . Dieser Satz weist i n der 
zweiten Reprise keine Binnenkadenz auf, besteht somit strenggenommen 
nur aus zwei Hauptperioden. - Notenbeispiele von zweiten Hauptperi-
oden der Sätze Wq. 65,5 (H. 13), 65,7 (H. 16) und 65,9 (H. 18) finden 
s i c h im Anschluß an d i e ersten Hauptperioden (siehe Bsp. 22, 26 und 
35; S. 48, 57 und 75); ansonsten er s c h i e n die Beigabe der Noten ent-
b e h r l i c h . 
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E i n z e l n e g e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v g e s t a l t e t e Sätze führen i n der zweiten 
Hauptperiode neues M a t e r i a l , neue "Gedanken" e i n . Dies i s t besonders 
d e u t l i c h im ersten Satz der Sonate NV 13 (Wq. 65,5; H. 13; siehe Bsp. 
22, S. 48) zu sehen. Zwar beginnt die zweite Hauptperiode erwartungs-
gemäß mit dem Hauptsatz i n der P a r a l l e l t o n a r t G-Dur, der b i s zu s e i -
nem Quintabsatz (T. 28) nahezu unverändert übernommen wird. Daran 
schließt s i c h eine z w e i g l i e d r i g e Sequenz an, die zu einem Quintab-
s a t z i n h-Moll, der V. Stufe der Haupttonart, führt (T. 32). Ledig-
l i c h d ie Baßgestaltung der Sequenzglieder verweist auf die erste 
Hauptperiode zurück, nämlich auf die Takte 8-11; die Melodie jedoch 
i s t ebenso neu wie der folgende Gedanke, der schließlich, nach e i -
nem Trugschluß i n T. 38, zur Kadenz i n h-Moll führt. Man f i n d e t i n 
d i e s e r zweiten Hauptperiode a l l e die Ingredienzien wieder, die auch 
für d i e Gestaltung der ersten Hauptperiode maßgeblich waren: Anfangs-
gedanke - er a l l e i n s t e l l t den thematischen Bezug zur ersten Haupt-
periode her -, sequenzierendes Modulieren zum Quintabsatz der Z i e l -
t o n a r t und schließlich die Kadenz i n der Z i e l t o n a r t b e i thematisch 
u n t e r s c h i e d l i c h e r Gestaltung der einzelnen Abschnitte. A l l e i n der 
t o n a r t l i c h e V erlauf weist diese zweite Hauptperiode a l s solche aus. 
Im Anfangssatz der Sonate NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) beschränkt s i c h Bach 
auf d i e Abwandlung und Umgruppierung von b e r e i t s bekanntem M a t e r i a l . 
Die zweite Hauptperiode beginnt mit dem Hauptsatz i n der Dominant-
t o n a r t , der wörtlich b i s zu seinem Grundabsatz (T. 41; C = 2 x 2/4) 
geführt wird <132>; daran schließt s i c h eine an die "veränderte 
Reprise" der er s t e n Hauptperiode (T. 5-8) erinnernde Umbildung des 
Hauptsatzes an, die i n T. 49 mit dem Grundabsatz i n der Haupttonart 
F-Dur schließt. Eine sequenzierende P a r t i e f o l g t , die an die Sequenz 
i n der ersten Hauptperiode (T. 9 f f . ) gemahnt, deren G l i e d e r h i e r 
a l l e r d i n g s verkürzt s i n d . In T. 57 i s t der Quintabsatz i n d-Moll, der 
VI. Stufe der Haupttonart, e r r e i c h t , i n der die zweite Hauptperiode 
mit e i n e r Kadenz (T. 65) schließt. Dieser "Schlußsatz" (T. 58-65) 
beginnt mit dem Kopfmotiv des Hauptsatzes, spinnt sodann die "Doppel-
s c h l a g f i g u r " f o r t und mündet i n die Kadenzanhänge der ersten Haupt-
periode. 
132 Die zweite Hauptperiode beginnt mit T. 38 nach unserer 
Zählweise, da der Schlußtakt der ersten l e d i g l i c h aus einem 2/4-Takt 
besteht. Dies bestätigt i n d i r e k t die Berechtigung e i n e r A u f t e i l u n g 
des 4/4-Taktes i n zwei 2/4-Takte. 
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Ähnlich g e s t a l t e t i s t auch die zweite Hauptperiode im ers t e n Satz der 
Sonate NV 15 (Wq. 65,7; H. 16). Hier s o l l jedoch etwas ausführlicher 
auf d i e Umarbeitungen eingegangen werden, die Bach an diesem Satz 
vorgenommen hat, da s i e n i c h t a l l e i n d ie rhythmisch-melodische 
"Oberfläche" b e t r e f f e n , sondern auch den formalen Grundriß <133>. 
In der frühesten Fassung (siehe Bsp. 26, S. 57) besteht die zweite 
Hauptperiode aus v i e r Abschnitten: dem sechstaktigen Hauptsatz i n der 
Dominanttonart, der mit V GrA endet, einem v i e r t a k t i g e n A b s c h n i t t , 
der nach VI GrA führt, und einem weiteren V i e r t a k t e r , der wiederum 
mit V GrA endet. Soweit hat s i c h auch i n den späteren Fassungen 
n i c h t s geändert. Während nun aber i n der frühesten Fassung b e r e i t s 
e i n a c h t t a k t i g e r Schlußsatz f o l g t , der mit ei n e r Kadenz i n g-Moll 
( I I I Kad) schließt, er s c h e i n t i n den späteren Fassungen e i n zehn-
t a k t i g e r A b s c h n i t t , der zunächst i n einen Quintabsatz der Schluß-
tonart g-Moll ( I I I QuA) führt. Danach e r s t f o l g t e i n s e c h s t a k t i g e r , 
zur Kadenz i n g-Moll führender Schlußsatz. Der Bereich der Z i e l t o n a r t 
der zweiten Hauptperiode i s t damit i n den späteren Fassungen s t a r k 
ausgebaut worden. 
Zur Veranschaulichung diene d i e folgende Synopse der verschiedenen 
Fassungen des Periodenschlusses <134>, i n der die einander entspre-
133 V g l . zu die s e r aufschlußreichen Fassungsdifferenz auch SCHULEN-
BERG, S. 122ff. (siehe dazu auch unten, Anm. 138) und BERG, Umarbei-
tungen, S. 143-146 (insbesondere die Abbildung des Autographs PL-Kj 
P 771 auf S. 145)-. Unsere Bemerkungen s i n d n i c h t z u l e t z t deshalb so 
ausführlich, w e i l s i c h aus dem Grad der Umarbeitung w i c h t i g e A n h a l t s -
punkte für d i e Quellenbewertung auch b e i anderen Sonaten ergeben. 
134 In Bsp. 36 stimmen die späteren Fassungen überein. Die wich-
t i g s t e Abweichung zwischen den Fassungen I I und I I I f i n d e t s i c h zu 
Beginn der d r i t t e n Hauptperiode des ers t e n Satzes. Nach der Kadenz am 
Ende der zweiten Hauptperiode f o l g t i n Fassung I I I e i n überleitender 
Abs c h n i t t , der mit I GrA endet. Darauf f o l g t der von v i e r auf acht 
Takte e r w e i t e r t e Hauptsatz. Danach ve r l a u f e n d i e beiden Fassungen 
wieder synchron ( v g l . dazu Bsp. 37 und d i e zugehörigen Bemerkungen). 
Die d r e i Fassungen werden m i t g e t e i l t nach den B e r l i n e r Quellen P 225, 
P 371 (entsprechend dem Autograph PL-Kj P 771 ante correcturam) und 
P 775 (entsprechend dem Autograph PL-Kj P 771 post correcturam); v g l . 
im übrigen den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l . 
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chenden Takte übereinandergestellt s i n d (Bsp. 36). Man kann n i c h t 
ohne weiteres davon sprechen, daß diese Erweiterung das Ergebnis 
eines bloßen Einschubs s e i ; vielmehr hat Bach den Schlußsatz der 
Erstfassung i n zwei Abschnitte aufgespalten, wobei s i c h der har-
monische Ver l a u f der Überarbeitung d e u t l i c h an der Erstfassung 
o r i e n t i e r t <135>. 
Bsp. 36: NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), I; 
Fassung I (Frankfurt 1736),T. 34-42 
Fassung I I / I I I ( B e r l i n 1744/ Hamburg?), T. 36-52 
135 Auf ähnliche Weise wurde auch die e r s t e Hauptperiode um zwei 
Takte e r w e i t e r t ; v g l . Anm. 107 der vorliegenden A r b e i t . Ebenso ent-
stand aus dem M i t t e l s a t z d i e s e r Sonate, ursprünglich e i n " S i c i l i a n o " 
(6/8) von 21 Takten, e i n "neuer" M i t t e l s a t z ("Andante"), der auf 
zweiunddreißig Takte angewachsen i s t . Man kann dieses Verfahren a l s 
"metrische Expansion" über ei n e r vorhandenen harmonischen Grundlage 
bezeichnen; g e l e g e n t l i c h wird a l l e r d i n g s auch der harmonische Verlauf 
verändert ( v g l . im folgenden Bsp. 36 die ei n g e s c h a l t e t e n Q u i n t s c h r i t -
te i n T. 37 und 40/41 neu sowie die Takte 4 2 f f . ) . 
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Die Takte 37 (mit Auftakt) - 46 der neueren Fassungen entsprechen den 
Takten 35 (mit Auf t a k t ) - 40 der E r s t f a s s u n g . Der Ab s c h n i t t beginnt 
i n B-Dur und endet i n D-Dur, das a l s Dominante von g-Moll f u n g i e r t . 
Während Bach aber i n den späteren Fassungen h i e r eine Zäsur einführt, 
i s t i n der frühen Fassung diese Tonart l e d i g l i c h Durchgangsstation. 
In der Erstfassung begnügt s i c h Bach mit einem Q u i n t s c h r i t t (a-d), um 
nach D-Dur zu gelangen; er s t e u e r t somit d i e Tonart auf kürzestem 
Wege an. In den neueren Fassungen aber geht er behutsamer vor, indem 
er nach dem Grundabsatz i n B-Dur (T. 36) eine Q u i n t f a l l s e q u e n z e i n -
fügt, die b i s T. 41 im Bereich i h r e r Ausgangstonart v e r b l e i b t ; e r s t 
i n T. 42 biegt Bach aus dem Schematismus der Sequenz aus, der durch 
einen l e t z t e n Q u i n t s c h r i t t f-b wieder zum Ausgangspunkt zurückgeführt 
hätte. S t a t t dessen geht Bach i n T. 42 nach D-Dur und somit i n den 
Bereich der Z i e l t o n a r t über. Nach dem Muster der Erstfassung wird nun 
eine Zweitaktgruppe ausnahmsweise wörtlich wiederholt, wobei a l l e r -
dings das zu wiederholende G l i e d i n den neueren Fassungen einen Takt 
früher ansetzt (T. 42 s t a t t "regulär" T. 43). 
Während s i c h i n der Erstfassung an Takt 40 l e d i g l i c h noch d i e beiden 
Kadenztakte anschließen, f o l g t i n den neueren Fassungen e i n v i e r t a k -
t i g e r Einschub. Gewiß suchte Bach i n der Überarbeitung nach e i n e r 
besseren Balance zwischen den F o r m t e i l e n ; ebenso offenkundig aber i s t 
s e i n Streben nach gesteigertem Ausdruck, nach stärkerer I n d i v i d u a l i -
sierung des Tonsatzes. Dafür l e g t d i e s e r Einschub beredtes Zeugnis 
ab: nach zweitaktigem Abstieg über chromatisch f a l l e n d e r Baßlinie i n 
enger Lage und im piano wird e i n Arpeggio vom großen C über v i e r 
Oktaven hinweg im f o r t e gleichsam hinaufgeschleudert, wobei innerhalb 
von zwei Takten nahezu der gesamte Umfang der K l a v i a t u r damaliger 
Tasteninstrumente <136> durchmessen w i r d . E r s t im Anschluß an diesen 
"Gefühlsausbruch" folgen d i e beiden Kadenztakte, die ohne bedeuten-
dere Änderungen aus der Vorlage übernommen wurden. 
136 BACH, Versuch I, S. 9, f o r d e r t von einem guten C l a v i c h o r d , daß 
es "die gehörige Anzahl Tasten habe, welche s i c h wenigstens von dem 
grossen C b i s i n s e''' erstrecken muß". Uber den Umfang eines Cemba-
l o s s c h r e i b t er n i c h t s . Einen U b e r b l i c k über den Umfang damaliger 
Klavierinstrumente b i e t e t etwa der Aufsatz von A l f r e d DURR, Tastenum-
fang und Chronologie i n Bachs Klavierwerken, i n : F e s t s c h r i f t Georg 
von Dadelsen zum 60. Geburtstag, hrsg. von Thomas KOHLHASE und Volker 
SCHERLIESS, Neuhausen-Stuttgart 1978, S. 73-88. 
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In diesem Satz g r e i f t d i e Umarbeitung massiv i n das musikalische 
Geschehen e i n ; zwar b l e i b t d i e ursprüngliche Fassung a l s Ausgangs-
punkt der Umarbeitung erkennbar, doch i n di e s e r o f f e n b a r t s i c h e i n 
neuer G e i s t , der die von der Erstfassung b e r e i t g e s t e l l t e n t e k t o n i -
schen Grundlagen des Satzes sprengt. Wir haben dies h i e r deshalb so 
ausführlich besprochen, w e i l b e i der vorliegenden Sonate aufgrund der 
Quellenlage d i e früheste Fassung a l s d i e ursprüngliche, l a u t Nachlaß-
V e r z e i c h n i s auf 1736 zu datierende Fassung angesprochen werden kann. 
V i e l e s s p r i c h t dafür, daß Fassung I I die B e r l i n e r Überarbeitung des 
Jahres 1744 d a r s t e l l t , während die Veränderungen, die Fassung I I I 
gegenüber Fassung I I aufweist, i n e i n e r wesentlich späteren Z e i t 
entstanden s e i n dürften. <137>. 
Nähme man nun die Art der beschriebenen Abweichungen a l s generellen 
Maßstab für das Verhältnis von ursprünglichen und "erneuerten" Fas-
sungen im Sinne des Nachlaß-Verzeichnisses, so dürfte man b e i kaum 
e i n e r der anderen frühen Sonaten mit dem Vorliegen von beiden der im 
Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesenen Fassungen rechnen. In der Regel 
finden s i c h i n den Quellen nur " l o k a l e " Änderungen, wie etwa die Wahl 
e i n e r anderen F i g u r a t i o n der Oberstimme b e i g l e i c h b l e i b e n d e r harmo-
nis c h e r Grundlage; das satztechnische Verfahren i s t damit dasselbe, 
das Bach i n seinen Stücken mit "veränderten Reprisen" anwendet. Von 
"Erneuerung" hätte Bach angesichts der grundsätzlichen Variabilität 
seines Satzes dabei wohl kaum sprechen müssen. 
Schließlich i s t noch e i n B l i c k auf den g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h e n 
Satztyp zu werfen. Hier i s t b e r e i t s d i e e r s t e Hauptperiode i n thema-
t i s c h e r H i n s i c h t auf eine Weise g e s t a l t e t , die i n der zweiten Haupt-
137 Kronzeuge hierfür i s t das Autograph der Fassung I I ( S c h r i f t 
wohl 1744) mit Bachs eigenhändiger Revision aus später (Hamburger?) 
Z e i t (Zusätze i n sehr z i t t r i g e r S c h r i f t ) , d ie zur endgültigen Fassung 
I I I führte (Quelle: PL-Kj Mus. ms. Bach P 771; v g l . den Q u e l l e n k r i -
t i s c h e n T e i l ) . Es s e i h i e r darauf hingewiesen, daß die i n Bsp. 37 
verzeichnete Erweiterung des Satzes um eine " r e t r a n s i t i o n " vom Ende 
der zweiten Hauptperiode zum Beginn der "Reprise" e r s t das Ergebnis 
der l e t z t e n Überarbeitung i s t ; d i e "erneuerte" Fassung des Jahres 
1744 repräsentiert h i e r noch den ursprünglichen Stand. Die Angaben 
bei SCHULENBERG, S. 122ff., insbesondere S. 125, s i n d entsprechend zu 
k o r r i g i e r e n . 
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periode keine Steigerung mehr erfahren kann: die motivische Anknüp-
fung i s t h i e r n i c h t das P r i v i l e g einer "Durchführung", s i e i s t v i e l -
mehr für den ganzen Satz bezeichnend. Und besonders für diese Sätze 
t r i f f t d i e Beobachtung zu, die dann für v i e l e Sonaten Bachs aus der 
B e r l i n e r Z e i t ebenso gültig i s t wie für die Kompositionen anderer 
M i t g l i e d e r der " B e r l i n e r Schule" <138>: "Die B e r l i n e r Durchführung 
nun i s t e i g e n t l i c h durch die E x p o s i t i o n überflüssig gemacht ( . . . ) . 
Die E x p o s i t i o n i s t nämlich b e r e i t s eine 'Durchführung', eine Verar-
beitung des Themas oder e i n z e l n e r thematischer Motive ( . . . ) . Es 
b l e i b t a l s o für die Durchführung n i c h t s übrig, a l s eine harmonische 
Ausnutzung des thematischen M a t e r i a l s " <139>. 
Zu Beginn der zweiten Hauptperiode des g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h e n Sat-
zes NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I wird der Hauptsatz i n h-Moll, der V. 
Stufe der Haupttonart, aufgenommen und unverändert b i s zu seinem 
Absatz geführt (V GrA, T. 38). Es f o l g t e i n v i e r t a k t i g e s G l i e d , das 
mit einem Grundabsatz i n a-Moll (IV GrA, T. 42) endet; zehn Takte 
später schließt die zweite Hauptperiode mit e i n e r Kadenz i n a-Moll 
(IV Kad, T. 52). Auch diese zweite Hauptperiode kommt mit den Bauele-
menten des Hauptsatzes - im wesentlichen T r i o l e n und Vorhalt - aus, 
die h i e r zum Gegenstand erneuter Umbildung werden. Das Gestaltungs-
p r i n z i p i s t jedoch a l l e n Hauptperioden dieses Satzes gemeinsam. 
138 Von einer " B e r l i n e r Schule" sprach man schon im 18. Jahrhun-
d e r t ; so geht etwa Schubart ausführlich auf d i e " B e r l i n e r Schule" 
e i n , obwohl zu seiner Z e i t deren "Glanz ganz v e r b l i c h e n " s e i ; er 
rechnet u. a. folgende Musiker dazu: C. H. Graun, A g r i c o l a , Marpurg, 
Kirnberger, Krause, Quantz, die Bendas, J . A. P. Schulz, W. F. <!> 
Bach, Reichardt und - F r i e d r i c h den Großen; v g l . C h r i s t i a n F r i e d r i c h 
D a n i e l SCHUBART, Ideen zu e i n e r Ästhetik der Tonkunst (1784), nach 
der Erstausgabe von 1806 neu hrsg. von Jürgen MAINKA, L e i p z i g 1977, 
S. 8 9 f f . - C. P. E. Bach wird von Schubart n i c h t zur B e r l i n e r Schule 
gerechnet. Dies i s t n i c h t weiter verwunderlich, denn wie s o l l t e Schu-
b a r t , der i n Bach den "deutschen Orpheus" sah ( a . a. 0., S. 60) und 
ihm z u b i l l i g t e , das i n der Musik zu bedeuten, "was Raphael a l s Maler 
und Klopstock a l s D i c h t e r " (a. a. 0., S. 152), wie a l s o s o l l t e Schu-
bart diesen Bach einer Schule zurechnen, die den Ruf der Pedanterie 
nie ganz l o s wurde? 
139 STILZ, S. 90. S t i l z s e l b s t gebraucht die B e g r i f f e "bloß 
äußerlich" und zum "Zwecke der E i n t e i l u n g " (S. 108, Anm. 108). 
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In noch d e u t l i c h e r e r Weise z e i g t s i c h die Beschränkung auf das Bauma 
t e r i a l des Hauptsatzes i n der zweiten Hauptperiode des Satzes NV 17 
(Wq. 65,9; H. 18; siehe Bsp. 35, S. 75), I. Sie beginnt "normal" mit 
dem Hauptsatz i n der Dominanttonart F-Dur, der jedoch nach c-Moll 
"umgebogen" wird; dort schließt er mit einem Grundabsatz ( I I GrA, 
T. 28; C = 2 x 2/4). Die nächste Zäsur i s t b e r e i t s die Kadenz i n der 
P a r a l l e l t o n a r t g-Moll, mit der die zweite Hauptperiode endet (T. 
37/38). Die Motivik des Hauptsatzes, genauer: die "rhythmische M o t i -
v i k " - nämlich zwei a u f t a k t i g e Sechzehntel mit oder ohne anschließen 
den "Seufzer"-Vorhalt - beherrscht den musikalischen Ablauf. 
Betrachtet man im Anschluß an die Theoretiker des 18. Jahrhunderts 
die Form eines Sonatensatzes unter dem Aspekt des Tonartenverlaufs, 
so läßt s i c h die Aufgabe der d r i t t e n Hauptperiode l e i c h t bestimmen: 
s i e s o l l die t o n a r t l i c h e Geschlossenheit eines Satzes gewährleisten 
und demgemäß mit ei n e r Kadenz i n der Grundtonart schließen. Der the-
matische Aspekt wird h i e r b e i a l s e i n "Akzidens" behandelt. H. Chr. 
Koch s c h r e i b t : "Der l e z t e Periode unsers ersten A l l e g r o , der vor-
züglich der Modulation i n der Haupttonart gewidmet i s t , fängt am 
gewöhnlichsten wieder mit dem Thema, zuweilen aber auch mit einem 
andern melodischen Haupttheile i n d i e s e r Tonart an" <140>. Und Leo-
nard Ratner resümiert knapp: "Sonata-form i s a key-area form; the 
key-area scheme i s common to v i r t u a l l y a l l Sonata forms" <141>. 
Fraglos schärft die Beachtung der zeitgenössischen Theoretiker den 
B l i c k für die normativ geregelten Bereiche der Komposition. Zugleich 
aber zeigen s i c h die Freiräume, die der künstlerischen Gestaltung 
offenstehen. Zu diesen Freiräumen gehört d i e "thematische Besetzung" 
der d r i t t e n Hauptperiode. Daß die S t e l l e der Begegnung der zweiten 
140 KOCH I I I , S. 311. 
141 RATNER, S. 170. 
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und d r i t t e n Hauptperiode e i n kompositorisches Problem d a r s t e l l t e , 
zeigen b e i s p i e l h a f t die Lösungsversuche, d i e C. P. E. Bach i n der 
Sonate NV 15 (Wq. 65,7; H. 16) a n b i e t e t . Das folgende synoptische 
B e i s p i e l 37 s e t z t einen Takt vor der Kadenz der zweiten Hauptperiode 
e i n ( v g l . auch Bsp. 36). 
Bsp. 37: NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), I 
Fassung I (Fran k f u r t 1736), T. 41-51; 
Fassung I I ( B e r l i n 1744), T. 51-61; 
Fassung I I I (Hamburg?), T. 51-69 
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Die ursprüngliche Fassung I und die i n B e r l i n erneuerte Fassung I I 
zeigen einen unveränderten Ubergang: an die Kadenz i n g-Moll (T. 
42/52) schließt s i c h unmittelbar und u n v e r m i t t e l t der Hauptsatz i n 
der Grundtonart Es-Dur an; er wird jedoch nur b i s i n den d r i t t e n Takt 
h i n e i n v e r f o l g t und danach i n einen Grundabsatz der IV. Stufe ge-
führt. Die Begleitung i n der l i n k e n Hand gr u n d i e r t d i e Melodie nur 
flüchtig; s i e v e r h a r r t im Bereich der Tonika und unterscheidet s i c h 
dadurch d e u t l i c h von dem k r a f t v o l l e n Fundament mit häufigem Fun-
ktionswechsel, das der Hauptsatz zu Beginn der e r s t e n Hauptperiode 
aufwies ( v g l . Bsp. 26 sowie Fassung I I I , T. 5 7 f f . ) . Das " v a r i a t i o " -
P r i n z i p durchkreuzt und schwächt die "Reprisenwirkung". 
In der ersten Fassung wird der "umgebogene" und auf v i e r Takte 
r e d u z i e r t e Hauptsatz s o g l e i c h wörtlich v e r s e t z t (T. 46: IV GrA, T. 
50: V GrA; Riepel nennt dies eine "Monte"-Sequenz" <142>). Dies muß 
Bach später a l s zu gewöhnlich erschienen s e i n . Die zweite Fassung, 
die dann n i c h t mehr verändert wird, wandelt den zweiten V i e r t a k t e r so 
ab, daß man die ursprüngliche Sequenz kaum mehr erahnen kann. A l l e n -
f a l l s d i e B e g l e i t f i g u r e n i n der l i n k e n Hand lassen d i e Verwandtschaft 
der beiden V i e r t a k t e r ( I I : T. 53-56, 57-60) erkennen. Auch das Z i e l 
V GrA i s t unverändert beibehalten, doch wird die i n der ersten Fas-
sung stereotyp ausgeprägte Zäsur i n der zweiten Fassung elegant über-
l a u f e n . Der Unterschied zwischen den Fassungen I und I I b e t r i f f t da-
mit aber n i c h t den E i n s a t z der d r i t t e n Hauptperiode, sondern deren 
innere Ausgestaltung. Bach a r b e i t e t b e i der "Erneuerung" des Jahres 
1744 n i c h t am Problem der Reprisenwirkung, sondern an den Grundlagen 
des Gestaltens im g e g l i e d e r t e n Satz. 
142 V g l . dazu wie auch zu der weiter unten erwähnten "Fonte"-
Sequenz BUDDAY, Grundlagen, S. 79. 
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E r s t d i e endgültige Fassung geht auch das Reprisenproblem an. Auf die 
Kadenz i n g-Moll f o l g t h i e r eine Uberleitung <143>, die auf dem Weg 
ei n e r "Fonte M-Sequenz (11 — I) den E i n t r i t t des Hauptsatzes v o r b e r e i -
t e t . Dieser e r s c h e i n t dann i n T. 57 (mit A u f t a k t ) gleichsam i n v o l l e r 
Rüstung. Zwar i s t auch h i e r der ursprüngliche Sechstakter a l s Erb-
s c h a f t aus der I I . Fassung zum V i e r t a k t e r r e d u z i e r t (und insgesamt 
zum A c h t t a k t e r e r w e i t e r t ) , doch handelt es s i c h b e i diesen v i e r 
Takten um eine wörtliche und sinnfällige Wiederaufnahme des Haupt-
satzes und n i c h t l e d i g l i c h um eine "Andeutung" wie i n den Fassungen 
I und I I . 
F r e i l i c h e n t s p r i c h t auch i n Fassung I I I der Gesamtverlauf der d r i t t e n 
Hauptperiode n i c h t den k l a s s i s c h e n Vorstellungen e i n e r Reprise. Aber 
das Streben nach der verstärkten Ausnutzung des E f f e k t e s , den d i e 
Wiederaufnahme des Anfangssatzes i n der Haupttonart mit s i c h b r i n g t , 
i s t unverkennbar. So erweist s i c h d i e Frage nach der Bedeutung des 
"Re p r i s e n - E r l e b n i s s e s " <144> im Rahmen der Sonatenform a l s berech-
t i g t , unabhängig davon, daß die zeitgenössische Formbetrachtung auf-
grund anderer Prämissen diesem Problem wenig Beachtung schenkte. 
143 KOCH I I I , S. 310, bezeichnet einen solchen Ubergang a l s "An-
hang, der die Modulation zum E i n t r i t t e des l e z t e n Perioden i n d i e 
Haupttonart zurückführt". Angesichts der motivischen Gestaltung des 
Ubergangs im vorliegenden B e i s p i e l sträubt man s i c h unwillkürlich 
gegen d i e Bezeichnung "Anhang". SCHULENBERG, S. 27, nennt diesen 
Abschnitt n e u t r a l " r e t r a n s i t i o n " . 
144 Erneut i s t h i e r auf H e i n r i c h BESSELER zu verweisen, der d i e 
Rechte des "musikalischen Hörens der Neuzeit" e i n f o r d e r t . In J . S. 
Bachs Es-Dur-Präludium (BWV 876) aus dem Wohltemperierten K l a v i e r I I 
s i e h t Besseler "ein M u s t e r b e i s p i e l für d ie Umschmelzung der S t r u k t u r -
form a-b-a zum w i r k l i c h e n E r l e b n i s e i n e r 'Reprise'" (Charakter-
thema und Erlebn i s f o r m , S. 29). WAGNER, Traditionsbezug, v e r f o l g t 
diesen Gedanken we i t e r : Im Rahmen der t o n a r t l i c h e n D r e i t e i l i g k e i t 
b i e t e t gerade die r e l a t i v e F r e i h e i t i n der Gestaltung der zweiten und 
d r i t t e n Hauptperiode die Voraussetzung dafür, daß der " e r l e b n i s h a f t e 
Charakter" der Reprise durch kompositorische M i t t e l geschaffen und 
g e s t e i g e r t werden kann (a.a.O., S. 32-34 und passim). 
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Für die Frage nach dem Zusammenhang innerhalb der einzelnen Haupt-
perioden b i e t e n die d r i t t e n Hauptperioden ebensowenig Neues wie d i e 
zweiten. Im Rückblick auf die innere S t r u k t u r eines d u r c h s c h n i t t -
l i c h e n ersten Sonatensatzes b e i C. P. E. Bach kann man von "three 
separate and more or l e s s equivalent waves" <145> sprechen. Insbeson-
dere läßt s i c h keine D i f f e r e n z i e r u n g zwischen "exponierenden" und 
"durchführenden", " d i c h t e r g e a r b e i t e t e n " T e i l e n f e s t s t e l l e n . 
145 BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 148. Sinnfälligstes Merkmal für 
diesen Verlauf s i n d die "three formal statements of p r i n c i p a l themes 
(a.a.O., S. 115) zu Beginn der d r e i Hauptperioden. 
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5. Sonatensätze der frühen und mittleren Berliner Zeit 
und die "Einheit des Affekts" 
Die Anfangssätze v i e l e r B e r l i n e r Sonaten Bachs <146> können a l s 
g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h beschrieben werden. A n s t e l l e des kargen zwei-
stimmigen D i s k a n t s o l o s a t z e s f i n d e t s i c h nun o f t e i n f r e i s t i m m i g e r 
Satz, i n dem d i e zumeist melodieführende Oberstimme häufig von "emp-
findsamen" Terzen und Sexten b e g l e i t e t wird <147>. Die e r s t e Haupt-
periode, d i e i n den frühen Sonaten i n der Regel aus d r e i Abschnitten 
(mit i h r e n Zäsuren) bestand, kann i n den nun g e n e r e l l größer dimen-
s i o n i e r t e n Sätzen auch mehr Abschnitte aufweisen. Wenn g e l e g e n t l i c h 
Techniken der Polyphonie begegnen, so erscheinen s i e a l s e i n S t i l -
m i t t e l , das den Bedingungen des ge g l i e d e r t e n Satzes unterworfen w i r d . 
146 Die D i s s e r t a t i o n von BEURMANN enthält a l s Anhang das neben dem 
Nachlaßkatalog übersichtlichste V e r z e i c h n i s der Bachschen K l a v i e r -
sonaten (mit Quellenangaben). Es zählt insgesamt 146 Werke, von denen 
d i e Nummern 17-127, also weitaus die meisten, i n der B e r l i n e r Z e i t 
entstanden s i n d . V g l . auch den im Anschluß an Beurmanns Katalog 
e r s t e l l t e n "Thematic Index" b e i BERG, Mannerist P r i n c i p l e , Appendix 
B, S. 252ff. (ohne Quellenangaben, aber mit Verzeichniskonkordanz) 
sowie Appendix E: " D i s t r i b u t i o n of Sonatas ( . . . ) " , S. 342f. Bei HELM 
(New Grove Band 1, S. 855ff.) s i n d d i e Sonaten n i c h t unter eigener 
Rubrik, sondern unter den Werken für "Solo Keyboard" mitverzeichnet. 
WOTQUENNEs V e r z e i c h n i s i s t insgesamt unübersichtlich. 
147 V g l . dazu auch den b e r e i t s besprochenen Satz NV 17 (Wq. 65,9; 
H. 18; Bsp. 35). Dieser Satz, l a u t Nachlaß-Verzeichnis noch i n Frank-
f u r t entstanden, i s t i n mu s i k a l i s c h e r H i n s i c h t b e r e i t s e i n "echter 
B e r l i n e r " . - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 9 0 f f . , unterscheidet v i e r 
Phasen des Schaffens: die 16 frühen, V o r - B e r l i n e r Sonaten, sodann d i e 
früheren B e r l i n e r Sonaten (Beurmann-Katalog Nr. 17-54); unser Grenz-
datum 1750 stimmt i n etwa mit dem Ende d i e s e r zweiten Phase überein. 
Bei Berg folgen noch die fruchtbare spätere B e r l i n e r Z e i t (74 Sona-
ten, Nr. 55-128) und die Hamburger Z e i t (18 Sonaten, Nr. 129-146). 
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Polyphonie führt n i c h t mehr zu e i n h e i t l i c h e r Gestaltung im a l t e n 
Sinne <148>. Im folgenden s o l l an e i n i g e n B e i s p i e l e n aus B e r l i n e r 
Sonaten Bachs gezeigt werden, wie die einzelnen Gestaltungsweisen i n 
den Dienst der E i n h e i t im gegl i e d e r t e n Satz t r e t e n . Im Anschluß daran 
wird zu überlegen s e i n , welchen S t e l l e n w e r t diese E i n h e i t für das 
Schaffen des Komponisten wie für das U r t e i l des "Kenners und L i e b -
habers" beanspruchen kann. 
Zunächst s e i e i n Satz b e t r a c h t e t , der auf den ersten B l i c k an den 
kontrapunktisch gearbeiteten Satz NV 1 (Wq. 62,1; H. 2; siehe Bsp. 4, 
S. 26), I e r i n n e r t , z u g l e i c h aber auch den wesentlichen Unterschied 
o f f e n b a r t . Im ersten Satz der 1744 i n B e r l i n entstandenen f - M o l l -
Sonate NV 40 (Wq. 62,6; H. 40) <149> verbindet s i c h polyphonierende 
Gestaltung mit dem P r i n z i p der deu t l i c h e n Gliederung. Es geht daher 
n i c h t an, den Satz a l s "vollkommenes Meisterstück im S t y l der a l t e n 
Schule, i n Erfindung und E i n h e i t " <150> zu bezeichnen, denn d i e E i n -
h e i t i s t gerade n i c h t mehr die E i n h e i t des a l t e n S t i l s . Die Grenzen 
der einzelnen Abschnitte s i n d aufs d e u t l i c h s t e markiert; Bach verwen-
det h i e r a l s Interpunktionszeichen einen ausgedehnten abwärtsgerich-
teten Unisonogang i n Sechzehntelnoten. Es entstehen dabei folgende 
Zäsuren <151>: T. 8 I QuA; T. 15 I I I GrA; T. 21 V GrA; T. 30 V Kad. 
Die e r s t e Hauptperiode i s t somit i n v i e r Abschnitte u n t e r g l i e d e r t . 
148 Auszunehmen hiervon s i n d jedoch e i n i g e prominente B e i s p i e l e 
" i n v e n t i o n s a r t i g e r " S t r u k t u r , die s i c h - wie übrigens auch d i e 
Nachfahren der rhythmisch gleichförmigen, " t o c c a t e n a r t i g e n " Stücke -
v. a. i n Schlußsätzen finden ( z . B. PS 4, I I I oder WS 6, I I I ) . In 
dem vielbesprochenen Satz PS 1, I besteht eine merkliche Neigung 
zur l o k a l e n Zäsurüberbrückung; auch der A n t e i l " g e a r b e i t e t e r " P a r t i e n 
i s t bedeutend. Dem steht aber eine ausgesprochene Buntheit der Ab-
s c h n i t t s m o t i v i k gegenüber. Die Verbindung dieses Satzes zu barocken 
Mustern s o l l t e n i c h t zu stark betont werden. 
149 Neudruck: Tresor 4. R e c u e i l , Nr. 2; BERG, Auswahl I, S. 4 0 f f . . 
150 BITTER I , S. 81. RANDEBROCK bezeichnet den Satz dagegen a l s 
"seltsam scheinpolyphones Gebilde" (a.a.O., S. 38). 
151 Der Satz i s t im C-Takt n o t i e r t ; eine Teilung i s t h i e r entbehr-
l i c h , d i e Taktangaben beziehen s i c h auf d ie u n g e t e i l t e n 4/4-Takte. 
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Trotz der barock anmutenden Setzweise entsteht k e i n barocker, r h y t h -
misch ungebrochener " E i n h e i t s a b l a u f 1 1 . Die E i n h e i t gründet vielmehr i n 
der inneren Verwandtschaft der einzelnen Absc h n i t te. Die " H a u p t e r f i n -
dung" ra g t , um mit Scheibe zu sprechen, t r o t z der merklichen G l i e d e -
rung "überall auf das d e u t l i c h s t e hervor" <152>. Diese Haupterfindung 
i s t h i e r n i c h t nach dem neuesten Geschmack g e b i l d e t , sondern m a t e r i -
a l h a f t angelegt im H i n b l i c k auf kontrapunktische Verarbeitungsmög-
l i c h k e i t e n . 
Auch die Satzart mit rhythmisch weitgehend gleichförmig verlaufender 
Oberstimme l e b t im ge g l i e d e r t e n Satz w e i t e r . Doch s t e l l t nun n i c h t 
mehr der ungehemmte, die Zäsuren überlaufende Bewegungsfluß den Zu-
sammenhang s i c h e r . Die E i n h e i t e r s c h e i n t a l s Identität der Bewegung 
verschiedener, d e u t l i c h voneinander abgesetzter A b s c h n i t t e . Die e i n -
h e i t l i c h - f i g u r a t i v e Gestaltungsweise wird zum S o n d e r f a l l des g e g l i e -
d e r t - e i n h e i t l i c h e n Satztyps. Sätze d i e s e r A rt finden s i c h vor allem 
am Schluß des dreisätzigen Zyklus. A l s B e i s p i e l diene der d r i t t e Satz 
der Sonate NV 67 (Wq. 65,27; H. 68) <153>, 1752 i n B e r l i n entstanden. 
Die e r s t e Hauptperiode i s t i n v i e r durch Zäsuren begrenzte Abschnitte 
u n t e r g l i e d e r t (Haupttonart: G-Dur): T. 4 I GrA; T. 8 I QuA; T. 16 
V QuA; T. 24 V Kad mit einem Anhang, der i n T. 29 endet und d i e e r s t e 
Hauptperiode abschließt. Jeder der einzelnen Abschnitte p a r a p h r a s i e r t 
den "rhythmischen Kern" des Hauptsatzes, der h i e r aus gleichförmiger 
S e c h z e h n t e l f i g u r a t i o n besteht. Die ersten sechzehn Takte genügen, um 
das P r i n z i p zu v e r d e u t l i c h e n . 
152 V g l . SCHEIBE, Musicus (1740), 2/1745, S. 682. 
153 Neudruck: Tresor 8. R e c u e i l , Nr. 5. Man könnte h i e r auch auf 
den Satz Wq. 52,1 (H. 50; Neudruck: BERG, Auswahl I , S. 8 6 f f . ) , I I I 
verweisen; Haupttonart: Es-Dur, Zäsuren i n der ersten Hauptperiode: 
T. 12 I QuA, T. 20 V QuA, T. 32 V Kad. Jedoch s i n d i n diesem o r i g i -
n e l l e n Satz die Zäsuren weniger stark ausgeprägt a l s i n NV 67, I I I . 
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Bsp. 38: NV 67 (Wq. 65, 27; H. 68) I I I , T. 1-16 
^ _ — _ 
i 
G e g l i e d e r t - k o n t r a s t i v e Sätze, die i n den frühen Sonaten r e l a t i v 
häufig begegneten, s i n d i n den B e r l i n e r Sonaten kaum mehr zu kon-
s t a t i e r e n <154>. Dies hängt zum einen mit der Bereicherung des Satz-
b i l d e s zusammen: j e d i f f e r e n z i e r t e r der Satz, desto größer das Ange-
bot an möglichen Punkten für die motivische Anknüpfung. Zum anderen 
aber i s t dies auch wesentlich eine Sache der Perspektive, m i t h i n des 
an a l y t i s c h e n Interesses. Wenn " E i n h e i t " gefragt i s t , dann läßt s i e 
s i c h auf dem weiten Feld der motivischen Anknüpfung f a s t immer an 
diesem oder jenem D e t a i l aufzeigen. Im einfachen, vornehmlich zwei-
stimmigen D i s k a n t s o l o s a t z der frühen Sonaten bot s i c h der Kontrast 
gleichsam ungeschützt dar. Etwas überspitzt f o r m u l i e r t : nur unter den 
einfachen Verhältnissen der frühen Sonaten droht die Suche nach 
e i n h e i t s s t i f t e n d e n Momenten zuweilen e r f o l g l o s zu b l e i b e n . 
154 Der e r s t e Satz von PS 2 i s t noch a l s V e r t r e t e r des g e g l i e d e r t -
k o n t r a s t i v e n Satztyps anzusprechen. Die Sonate i s t l a u t Nachlaß-
Verz e i c h n i s 1740 entstanden, der z e i t l i c h e Abstand zu den frühen 
Sonaten i s t daher ge r i n g . Daneben g i b t es eine Reihe von Sätzen, b ei 
denen der Kontrast auf die Anlehnung an Stileigentümlichkeiten des 
Solokonzerts ( v g l . RANDEBROCK, S. 9 2 f f . ) oder der O r c h e s t e r s i n f o n i e 
zurückgeführt werden kann ( v g l . BEURMANN, S. 4 8 f f . ) . 
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NUPI a l s o i s t die große Z e i t für die Verfahrensweisen der motivischen 
Anknüpfung i n Sätzen mit Charakterthema gekommen. Hier s t e l l t der 
Hauptsatz einen Vorrat an Elementen b e r e i t , die i n den verschiedenen 
Abschnitten auf u n t e r s c h i e d l i c h e Weise wirksam werden. A l s B e i s p i e l 
diene der er s t e Satz der fünften Württembergischen Sonate, die 1743 
i n "Töplitz" entstanden i s t . Eine Aufspaltung des 4/4-Taktes i n 2/4-
Takte i s t im folgenden e n t b e h r l i c h (Bsp. 39). 
Man kann d r e i primär rhythmisch d e t e r m i n i e r t e Motivkomplexe (oder 
Bausteine oder Elemente) a, b und c unterscheiden, wobei a und b noch 
i n t e r n u n t e r g l i e d e r t werden können <155>. Es kommt dabei n i c h t so 
sehr auf eine saubere Abgrenzung an; das Komponieren s p i e l t s i c h 
ohnedies j e n s e i t s der schematischen E i n t e i l u n g e n ab. Diese e r s t e 
Hauptperiode weist außerordentlich v i e l e Zäsuren verschiedener Q u a l i -
tät auf; eine Fermate, lange Noten und Generalpausen hemmen den Fluß. 
Im Gegenzug i s t jedoch d i e "motivische Dichte" im S a t z v e r l a u f sehr 
groß. Die Diskontinuität i s t aufgehoben i n der Idee e i n e r übergeord-
neten E i n h e i t . 
In den Takten A5-8 <156> wird, über dem beibehaltenen Unterstimmen-
komplex c, i n der Oberstimme m i t t e l s Anknüpfung an b l e i n viertöniges 
Motiv gewonnen, das dreimal v e r s e t z t wird und dabei k u r z z e i t i g 
ausweicht nach As-Dur, f - M o l l , Des-Dur und B-Dur. Von dort aus kehrt 
di e Modulation i n die Haupttonart zurück. Der Grundabsatz i n Es-Dur 
(T. 9) wird durch T r i o l e n überspielt, d i e man auf b4 zurückführen 
155 Der B e g r i f f "Motiv" wird h i e r n i c h t ohne Bedenken verwendet, da 
er wohl unwillkürlich mit einem bestimmten Tonhöhenverlauf, v i e l -
l e i c h t auch e i n e r (minimalen) metrischen Geschlossenheit a s s o z i i e r t 
w i r d . Man kann e i n "Motiv" durch Umkehrung, Krebs, Augmentation, 
Diminution, Abspaltung usw. manipulieren, ohne daß der Zusammenhang 
mit dem Ursprung v e r l o r e n ginge. Ebenso müßte es dann aber möglich 
s e i n , einen "rhythmischen Kern" (oder eben e i n rhythmisches "Motiv") 
f e s t z u h a l t e n und mit j e w e i l s verschiedenen Tonhöhenverläufen zu 
"besetzen". Eben darum, um "motivische Anknüpfung" auf primär r h y t h -
mischer Ebene, geht es i n den folgenden Bemerkungen. 
156 "A5" bedeutet "Takt 5 mit A u f t a k t " . 

könnte. In der zweiten Hälfte von T. 9 beherrscht b2 zunächst a l l e 
d r e i Stimmen, wird dann aber von der Unterstimme, über d i e Zäsur der 
beiden Oberstimmen hinweg, b i s T. 14 a l l e i n fortgeführt. In den Tak-
ten 11/12 und 13/14 t r i t t dazu gleichsam a l s "Kontrapunkt" i n den 
Oberstimmen a l - 2 , i n T. 14 wird b2 von der Oberstimme übernommen, 
woran s i c h zu Beginn von T. 15 b3 anschließt. Die folgende Zäsur (T. 
18) i s t e i n Grundabsatz i n der Haupttonart, i n deren Be r e i c h der Satz 
lange v e r w e i l t . In der Oberstimme f o l g t auf d ie Zäsur das Motiv b l , 
das nun auch rhythmisch v a r i i e r t i s t , um dann i n T. 19 i n b3 auszu-
münden, während der c h a r a k t e r i s t i s c h e Rhythmus von b l i n den Unter-
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stimmen e r s c h e i n t . In T. 24 f o l g t eine ausführlich v o r b e r e i t e t e und 
stark a k z e n t u i e r t e Zäsur auf der Grundlage von F-Dur. Der Bereich der 
Z i e l t o n a r t B-Dur wird a l s o von der Oberquinte aus angegangen, wohl 
a l s e i n Ausgleich zum langen Verweilen des Satzes i n der Haupttonart. 
Die Kadenz wird nach einer Reihe von Trugschlüssen e r s t i n T. 42 e r -
r e i c h t . Das S p i e l der "Betrügereien" beginnt i n T. 28, wo a n s t e l l e 
der i n T. 27 v o r b e r e i t e t e n Kadenz wieder auf die vorhergehenden Takte 
25 und 26 zurückgegriffen wi r d . Der e r s t e Takt d i e s e r Zweitaktgruppe 
(T. 25 bzw. 28) behält i n den Unterstimmen den c h a r a k t e r i s t i s c h e n 
Rhythmus von b l b e i , während i n der Oberstimme e i n " b r i l l a n t e r " Lauf 
e r s c h e i n t , der im Charakter zwar an a l e r i n n e r t : e i n e r auf d i e f o l -
gende Zählzeit übergebundenen Note f o l g t eine weiträumige Entladung 
der aufgestauten Bewegung. Konkreter s i n d jedoch die Beziehungen zu 
dem Motiv, das die zweite Hälfte von T. 15 füllt. 
Die Oberstimme i n T. 30 g r e i f t b3 i n der verwandelten Form von T. 19 
auf; T. 31 b r i n g t einen erneuten Trugschluß, wobei die Oberstimme 
eine Augmentation des "Seufzers", der T e i l des Motivs b3 i s t , dar-
s t e l l t . Die Takte 32-36 g r e i f e n auf den Unterstimmenkomplex c zurück; 
i n der Oberstimme wird i n T. A34-35 der gesamte b-Komplex a u f g e g r i f -
fen, wobei s i c h die beiden vorhergehenden Takte nachträglich a l s 
"veränderte Reprise" - wenn der widersprüchliche Wortgebrauch ge-
s t a t t e t i s t - entpuppen. Schließlich e r s c h e i n t i n T. 39 e i n l e t z t e r 
Trugschluß; die folgenden Takte werden i n der Oberstimme zunächst von 
den " b r i l l a n t e n Läufen" b e s t r i t t e n , die aus den Takten 15 bzw. 25 und 
28 b e r e i t s bekannt s i n d , während die Unterstimmen den Rhythmus von b l 
konservieren. Der Kadenztakt 42 schließlich g r e i f t auf b2-3 zurück. 
Hier z e i g t s i c h i n der E i n h e i t des Ganzen eine staunenerregende 
M a n n i g f a l t i g k e i t des Ein z e l n e n . Mit der Formel " E i n h e i t i n der 
M a n n i g f a l t i g k e i t " oder - mit l e i c h t verschobenem Akzent - "Mannig-
f a l t i g k e i t i n der E i n h e i t " b e t r i t t man das Gebiet e i n e r ästhetischen 
Grundsatzdebatte, die l e i c h t den musikalischen Satz, der Gegenstand 
der vorliegenden A r b e i t i s t , i n den Tiefen großer Gedankengebäude 
verschwinden lassen könnte. 
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Die " K r i s e der Barockmusik" <157>, s e i t etwa 1730 a l l e n t h a l b e n spür-
bar, wurde von einer F l u t von theoretisch-ästhetischen S c h r i f t e n be-
g l e i t e t , und zwar besonders im nördlichen T e i l Deutschlands, wo Theo-
r i e und P r a x i s i n einen regen gegenseitigen Austausch t r a t e n . Dieses 
Wechselverhältnis äußert s i c h auch d a r i n , daß s i c h gerade im Umkreis 
der B e r l i n e r Schule v i e l e P r a k t i k e r s c h r i f t s t e l l e r i s c h betätigten und 
umgekehrt, neben C. P. E. Bach etwa Kirnberger, Krause, Marpurg, 
Nichelmann, Quantz und Reichardt. 
Im folgenden s o l l l e d i g l i c h dieses Wechselverhältnis an Hand e i n e r 
k l e i n e n , aber c h a r a k t e r i s t i s c h e n Zitatenauswahl v e r d e u t l i c h t werden 
<158>. E t l i c h e der " B e r l i n e r " Gedanken s i n d keineswegs neu; das 
Beharren auf der " E i n h e i t des A f f e k t s " aber gewinnt unter den 
Bedingungen des d e u t l i c h g e g l i e d e r t e n Satzes eine neue Qualität. 
Die Musik s o l l "das Herz rühren", s i e s o l l "Affekte erregen", indem 
s i e A f f e kte " d a r s t e l l t " oder "ausdrückt". Die Ansicht, daß dies i n 
e r s t e r L i n i e Sache der Melodie s e i , v e r t r i t t etwa Mattheson im " V o l l -
kommenen Capellmeister", wenn auch seine Formulierung noch apologe-
t i s c h e Züge trägt: "Da auch e n d l i c h d i e Music aus Melodie und Harmo-
nie bestehet; jene aber bey weitem das vornehmste Stück, und diese 
nur eine künstliche Versammlung oder Verbindung v i e l e r melodischen 
Klänge i s t : so kan dem einfachen Gesänge wenigstens s e i n beträcht-
l i c h e r A n t h e i l an der nachdrücklichen Bewegung empfindlicher Gemü-
ther, auch nach den V o r s c h r i f f t e n guter Vernunfft, wol nimmermehr mit 
Recht abgesprochen werden" <159>. 
157 V g l . Walter GERSTENBERG, Die K r i s e der Barockmusik, AfMw 1953, 
S. 81-94. 
158 V g l . h i e r z u das vorzügliche zweite K a p i t e l b e i SCHMID, Kammer-
musik, unter dem T i t e l " P h i l i p p Emanuel Bachs Verhältnis zu s e i n e r 
Z e i t und i h r e r Musikästhetik" (a.a.O, S. 27-86). - Die p h i l o s o p h i e -
g e s c h i c h t l i c h e n Aspekte v e r f o l g t Walter SERAUKY, Die musikalische 
Nachahmungsästhetik im Zeitraum von 1700 b i s 1850, Münster 1929. 
159 MATTHESON, Cape l l m e i s t e r , S. 139; ähnlich schon 1737 im "Kern", 
S. 33. - V g l . dazu Donald R. BOOMGARDEN, Musical Thought i n B r i t a i n 
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Höchstes Z i e l des Komponisten muß es s e i n , den A f f e k t möglichst 
d e u t l i c h d a r z u s t e l l e n . Daraus kann e i n natürlicher Vorrang der Vokal 
vor der Instrumentalmusik a b g e l e i t e t werden: jene s e i , "so zu reden, 
die Mutter, diese aber ihr e Tochter" <160>. Der ästhetische Vorrang 
der mit "verdeutlichendem" Text verbundenen Vokalmusik äußert s i c h 
auch i n Sulzers "Allgemeiner Theorie der Schönen Künste". Dort heißt 
es: "Wir können sehr gerührt werden, wenn wir i n einer uns unver-
ständlichen Sprache, Töne der T r a u r i g k e i t , des Schmerzens, oder des 
Jammers, vernehmen; wenn aber der Klagende z u g l e i c h verständlich 
s p r i c h t , wenn er uns die Veranlassung und die nächsten Ursachen s e i -
ner Klage entdeket, und die besondern Umstände seines Leidens erken-
nen läßt, so werden wir weit stärker gerührt. (...) Hieraus lernen 
wir mit völliger Gewißheit, daß die Musik e r s t i h r e v o l l e Würkung 
thut, wenn s i e mit der Dichtkunst v e r e i n i g e t i s t " <161>. 
Desto nötiger i s t es daher für den Komponisten von Instrumentalmusik 
s i c h darüber k l a r zu werden, "was das Werk, das er s i c h zu machen 
v o r s e t z t , e i g e n t l i c h seyn s o l l " . Deshalb t u t er gut daran, "wenn er 
s i c h a l l e m a l den Charakter einer Person, oder eine S i t u a t i o n , eine 
Leidenschaft, bestimmt v o r s t e l l t , und seine Phantasie so lang 
anspannt, b i s er eine i n diesen Umständen s i c h befindende Person 
glaubt reden zu hören. (...) Er muß dabey nie vergessen, daß d i e 
Musik, i n der n i c h t irgend eine Leidenschaft, oder Empfindung s i c h i 
einer verständlichen Sprache äußert, n i c h t s a l s e i n bloßes Geräusch 
sey" <162>. 
and Germany Düring the E a r l y Eighteenth Century, New York 1987, S. 
77 f f . "The idea that melody was the primary ' c a r r i e r 1 of the a f f e -
c t i o n s was prepared by e a r l i e r statements, but i n Capellmeister 
Mattheson was more c l e a r ( . . . ) " (a.a.O., S. 94). 
160 MATTHESON, Capel l m e i s t e r , S. 205. 
161 SULZER I I , A r t . "Instrumentalmusik", S. 677. 
162 SULZER I I , S. 678. 
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Die Forderung nach D e u t l i c h k e i t , nach " t e n d e n z i e l l e r " Verständlich-
k e i t der durch d i e Musik ausgedrückten Empfindung, hat Konsequenzen 
für d i e mus i k a l i s c h - t e c h n i s c h e Gestaltung der Instrumentalmusik: die 
d e u t l i c h e D a r s t e l l u n g i h r e s " I n h a l t s " kann s i e nur er r e i c h e n , wenn 
s i e s i c h auf d i e D a r s t e l l u n g oder den Ausdruck eines A f f e k t s , einer 
Leidenschaft, eines Charakters beschränkt. Denn anders a l s der Vokal-
musik steht i h r kei n Text zur S e i t e , der einen Affektwechsel b e g r i f f -
l i c h fassen und dadurch verständlich machen könnte: "In der Tat i s t 
diese Motivierung der plötzlichen Ubergänge einer der größten V o r t e i -
l e , den die Musik aus der Vereinigung mit der Poesie z i e h e t ; j a v i e l -
l e i c h t der allergrößte. Denn es i s t b e i weitem n i c h t so notwendig, 
die allgemeinen unbestimmten Empfindungen der Musik, z. E. der Freu-
de, durch Worte auf einen gewissen e i n z e l n Gegenstand der Freude e i n -
zuschränken, w e i l auch jene dunklen schwanken Empfindungen noch immer 
sehr angenehm s i n d ; a l s notwendig es i s t , abstechende, widersprechen-
de Empfindungen durch d e u t l i c h e B e g r i f f e , die nur Worte gewähren kön-
nen, zu verbinden, um s i e durch diese Verbindung i n e i n Ganzes zu 
verweben, i n welchem man n i c h t a l l e i n M a n n i g f a l t i g k e i t , sondern auch 
'Ubereinstimmung des Mannigfaltigen bemerke" <163>. 
Das von Lessing angesprochene Problem bewegt Reichardt noch 1782, zu 
einer Z e i t , a l s der Stern der norddeutschen Schule b e r e i t s d e u t l i c h 
verblaßt war. Zwar schein t Reichardts K r i t i k an der "höchst unnatür-
l i c h e n Vermischung der entgegengesetzten Leidenschaften" i n e r s t e r 
L i n i e auf die Mischung der "Charaktere" (repräsentiert durch A l l e g r o 
e i n e r s e i t s , Adagio a n d e r e r s e i t s ) im Rahmen eines mehrsätzigen Zyklus 
g e r i c h t e t zu s e i n . Doch was im großen unnatürlich i s t , i s t es im 
k l e i n e r e n Rahmen des E i n z e l s a t z e s desto mehr. In jedem F a l l zeigen 
die Äußerungen Reichardts, wie t i e f verwurzelt das Einheitsdenken im 
norddeutschen Bereich war. 
163 Gotthold Ephraim LESSING, Hamburgische Dramaturgie, Siebenund-
zwanzigstes Stück (Den 31. J u l i u s 1767), z i t i e r t nach der Ausgabe von 
Otto MANN, S t u t t g a r t 1963, S. 109. - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 
198, Anm. 19, hebt den dogmatischen, "despotischen" Charakter des 
"Einheitsdenkens" im norddeutschen K r e i s hervor. 
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Reichardt s c h r e i b t im "Musikalischen Kunstmagazin": "Freude und 
T r a u r i g k e i t konnten nur der In h a l t der bessern Instrumentalmusik 
seyn, und beide mußten bald i h r e besondere Vortragsarten e r h a l t e n . 
A n s t a t t nun i n jeder V o r t r a g s a r t auf d i e schwereren Nüancirungen 
d i e s e r Leidenschaften zu denken, und d i e , t r o z i h r e r großen Schwie-
r i g k e i t bey Musik ohne Worte, zu e r h a l t e n zu suchen, oder a n s t a t t 
s i c h jedesmal mit dem Ausdruck und der D a r s t e l l u n g Einer dieser 
Leidenschaften zu begnügen, vermischte man s i e beide auf eine höchst 
u n s c h i c k l i c h e A r t , um bey jeder Ausübung beide Vortrag<s>arten zu 
zeigen. So entstanden d i e höchst unnatürlichen Sonaten, Si n f o n i e n , 
Konzerte und andre Stücke unsrer neuern Musik. Wo's e r s t l u s t i g , 
denn mit einmahl t r a u r i g und s t r a k s wieder l u s t i g hergeht. (...) Wir 
würden daher w a h r l i c h gewinnen, wenn wir jedem unserer Instrumental-
stücke nur Einen Charakter gäben, oder bey solchen d i e aus verschied-
nen Stücken bestehen s o l l e n , d i e wahre Nüanzirung ei n e r Leidenschaft, 
oder d i e nüanzirten Uebergänge von der einen zu der andern, suchten 
( . . . ) " <164>. 
Die Instrumentalmusik - so läßt s i c h das Gesagte grob zusammenfassen 
- muß einen A f f e k t - a l l e n f a l l s i n seinen verschiedenen M o d i f i k a -
tionen - d e u t l i c h ausdrücken; Träger des A f f e k t s i s t vor allem der 
"Gesang", d i e Melodie, d i e aus diesem Grunde n i c h t durch kontra-
punktische Setzweise verdunkelt werden d a r f . Uberträgt man diese 
Forderungen auf die m u s i k a l i s c h - t e c h n i s c h e Ebene, so e r g i b t s i c h das 
B i l d eines aus " i n n e r l i c h verwandten Gedanken" bestehenden oberstim-
menbetonten Satzes. 
Vor der Ers t a r r u n g der e i n h e i t l i c h e n Gestaltung warnen jedoch Autoren 
wie Johann George Sulzer und auch Johann F r i e d r i c h Reichardt. Dieser 
s c h r e i b t : "Hauptsächlich verwechsele man (...) n i c h t E i n h e i t mit 
Einförmigkeit, eine f e s t angenommene Manier mit E i n e r l e i h e i t der 
Gedanken. Jeder gute Komponist sucht i n dem Plane und i n der Aus-
führung se i n e r Stücke E i n h e i t zu beobachten, und jeder gute Komponist 
164 Johann F r i e d e r i c h REICHARDT, M u s i k a l i s c h e s Kunstmagazin, E r s t e r 
Band, B e r l i n 1782, S. 25 (Faksimile-Nachdruck, Zwei Bände i n einem 
Band, Hildesheim 1969); siehe auch: Johann F r i e d r i c h REICHARDT, B r i e -
f e , d i e Musik b e t r e f f e n d . B e r i c h t e , Rezensionen, Essays, ausgewählt 
und hrsg. von G r i t a HERRE und Walther SIEGMUND-SCHULTZE, L e i p z i g 1976 
( z i t i e r t a l s : REICHARDT, Auswahlausgabe), S. 119. 
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hat s e i n e gewisse Manier, an der man ihn i n a l l e n seinen Arbeiten 
erkennt. Diese Manier i s t nun f r e i l i c h b e i einem mehr oder weniger 
o r i g i n a l : Wir haben nur einen <C. P. E.> Bach, dessen Manier ganz 
o r i g i n a l und ihm a l l e i n eigen i s t " <165>. An anderer S t e l l e bemerkt 
er, daß " v i e l e von den b e r l i n i s c h e n Komponisten eine Trockene und 
Dürre i n ihren Arbeiten haben, d i e notwendig den Zuhörer gähnen 
machen muß" <166>. 
Sulzer führt aus, daß "Einförmigkeit" a l s Grundlage der E i n h e i t , im 
"Körper des Kunstwerks" unbedingt e r f o r d e r l i c h s e i . für d i e Musik e r -
geben s i c h daraus die Forderungen nach "R e i n h e i t der Harmonie" und 
Gleichmaß des Taktes. " E r s t r e k t s i c h aber diese Einförmigkeit auf a l -
l e s , was zur Beschaffenheit oder zur Ordnung der Th e i l e gehört", so 
gibt s i e "der V o r s t e l l u n g a n s t a t t des Vielfältigen nur Eines. Sie 
z e r n i c h t e t a l s o den Reiz, den d ie V o r s t e l l u n g s k r a f t durch das Mannig-
f a l t i g e bekömmt, s i e b r i n g t eine E r s c h l a f f u n g i n derselben hervor, 
und i s t die Mutter der Langenweile und des S c h l a f s " <167>. 
"Trockene und dürre" Stücke finden s i c h auch i n Bachs B e r l i n e r Oeuvre 
keineswegs s e l t e n <168>. Hier hat Bach d i e E i n h e i t mit dem k l e i n s t -
möglichen Aufwand an künstlerischen M i t t e l n geschaffen. Die Ke h r s e i t e 
der D e u t l i c h k e i t i s t d i e E r s t a r r u n g zur Einförmigkeit. Es s i n d wohl 
auch i n e r s t e r L i n i e solche Stücke, d i e Bach veranlaßten, i n der 
Selb s t b i o g r a p h i e nachdrücklich darauf hinzuweisen, daß er i n v i e l e n 
Stücken n i c h t "er s e l b s t " , n i c h t " o r i g i n a l " s e i , sondern abhängig vom 
165 Johann F r i e d r i c h REICHARDT, Uber d i e deutsche Komische Oper 
nebst einem Anhange eines f r e u n d s c h a f t l i c h e n B r i e f e s über d i e 
musikalische Poesie, Hamburg 1774, z i t i e r t nach der Auswahlausgabe, 
S. 65. 
166 Schreiben über d i e b e r l i n i s c h e Musik, Hamburg 1775, z i t i e r t 
nach der Auswahlausgabe, S. 74. Man e r i n n e r e s i c h an S u l z e r s Formu-
l i e r u n g : allzugroße Einförmigkeit i s t " d i e Mutter der Langenweile und 
des S c h l a f s " . 
167 SULZER I I , S. 21, im A r t . "Einförmigkeit". 
168 Gedacht i s t dabei an Werke wie etwa Wq. 62,7 (H. 41, komponiert 
i n B e r l i n 1744; Neudruck: BERG, Auswahl I , S. 3 2 f f . ) oder auch Wq. 
65,22 (H. 56, B e r l i n 1748; Neudruck: BERG, S. 9 6 f f . ) , um nur zwei 
l e i c h t e r r e i c h b a r e B e i s p i e l e anzuführen. V g l . auch RANDEBROCK, 
S. 51ff. und passim. 
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Geschmack des Publikums, wohl auch seines Dienstherrn: "Weil i c h 
meine meisten Arbeiten für gewisse Personen und fürs Publikum habe 
machen müssen, so b i n i c h dadurch a l l e z e i t mehr gebunden gewesen, a l s 
bey den wenigen Stücken, welche i c h bloß für mich v e r f e r t i g e t habe. 
(...) Unter a l l e n meinen Arb e i t e n , besonders fürs C i a v i e r , sind blos 
e i n i g e T r i o s , Solos und Concerte, welche i c h mit a l l e r Freyheit und 
zu meinem eignen Gebrauch gemacht habe" <169>. 
Das Klavierwerk P h i l i p p Emanuel Bachs erschöpft s i c h keineswegs i n 
der stereotypen Erfüllung des E i n h e i t s p o s t u l a t s . Man kann - um den 
Gegenpol zu benennen - auf die " F r e i e F a n t a s i e " verweisen, deren 
Geschichte unlösbar mit dem Namen Bachs verbunden i s t <170>. Hier 
wird der Bruch mit der E i n h e i t , der Bruch auch mit einer k o n t i n u i e r -
l i c h e n S a t z s t r u k t u r , bewußt und r a d i k a l v o l l z o g e n . Die erst e gedruck-
te F r e i e Fantasie Bachs erschien 1753 a l s l e t z t e s der achtzehn "Pro-
bestücke i n sechs Sonaten" zum ersten T e i l seines "Versuchs". In 
diesen Bereich gehört aber b e r e i t s der e r s t e Satz der 1746 i n B e r l i n 
entstandenen g-Moll-Sonate Wq. 65, 17 (H. 47) <171>. Solche Fanta-
s i e n , i n denen "der Komponist oder S p i e l e r am unmittelbarsten s i c h 
s e l b s t ausdrücken" konnte <172>, waren s t a t i s t i s c h betrachtet zwar 
169 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 208f. 
170 V g l . dazu d i e m a t e r i a l r e i c h e A r b e i t von Peter SCHLEUNING, Die 
F r e i e F a n t a s i e . Ein B e i t r a g zur Erforschung der k l a s s i s c h e n K l a v i e r -
musik, D i s s . Freiburg 1970 (Druck: Göppingen 1973), besonders T e i l V: 
Die Fantasien C. P. E. Bachs a l s B e i s p i e l e für Formentwicklung, 
Ästhetik und s o z i a l e S t e l l u n g der F r e i e n F a n t a s i e , S. 146ff. 
171 Neudruck: BERG, Auswahl I, S. 6 2 f f . - BERG, Mannerist 
P r i n c i p l e , S. 97, k o n s t a t i e r t i n diesem Satz "the s t y l e of a Baroque 
t o c c a t a " . Doch scheint dieser Satz dem 18. Probestück wesentlich 
näherzustehen a l s etwa der "Toccata" aus der sechsten P a r t i t a J . S. 
Bachs. 
172 H e i n r i c h BESSELER, Das musikalische Hören der Neuzeit, B e r l i n 
1959 (Be r i c h t e über d i e Verhandlungen der sächsischen Akademie der 
Wissenschaften zu L e i p z i g , P h i l o l o g i s c h - h i s t o r i s c h e Klasse, Band 104, 
Heft 6), S. 59. Besseler g r e i f t h i e r eine Formulierung H. H. Egge-
brechts auf, der um die Jahrhundertmitte einen Ubergang vom Ideal 
"die Musik drückt etwas aus" zu der V o r s t e l l u n g " i n der Musik s i c h 
s e l b s t ausdrücken" bemerkt ( v g l . Hans H e i n r i c h EGGEBRECHT, Das 
Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und Drang, DVjs 1955, 
S. 323-349). 
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nur e i n e Ausnahmeerscheinung am Rande der allgemeinen Musikproduktion 
<173>. Dennoch s t e l l e n s i e eine d e u t l i c h e Mahnung an den A n a l y t i k e r 
dar, neben der Erm i t t l u n g von e i n h e i t s s t i f t e n d e n Momenten auch den 
Kontrast i n seine Erwägungen einzubeziehen. 
Ähnlich zwiespältig s t e l l t s i c h auch das Verhältnis von Notentext und 
Ausführung dar. Je strenger die kontrapunktischen Bindungen s i n d , 
desto enger muß s i c h der S p i e l e r an den vorgeschriebenen Notentext 
h a l t e n , da Veränderungen Konsequenzen nach s i c h ziehen können, die 
kaum vorhersehbar s i n d . Im "homophonen D i s k a n t s o l o s a t z " kann s i c h die 
Oberstimme dagegen r e l a t i v f r e i bewegen. Die Umspielung der n o t i e r t e n 
Note durch Verzierungen a l l e r Art oder die f i g u r a t i v e Auflösung der 
zugrunde liegenden Harmonie lassen s i c h a l s l e d i g l i c h melodische 
Diminutionen erklären, d i e die Substanz n i c h t berühren und daher 
keiner kompositionstechnischen Rechtfertigung bedürfen. Nicht s e l t e n 
finden solche Diminutionen auch ihren s c h r i f t l i c h e n Niederschlag, so 
etwa i n den "Sonaten mit veränderten Reprisen", aber auch i n den 
z a h l l o s e n authentischen Varianten, d i e s i c h i n den Quellen v i e l e r 
Bachscher Sonaten finden und die e i n beträchtliches e d i t o r i s c h e s 
Problem d a r s t e l l e n <174>. 
W i l l man die " E i n h e i t " eines Satzes i n der Substanzverwandtschaft 
s e i n e r Abschnitte finden, so i s t man zunächst auf den s c h r i f t l i c h 
f i x i e r t e n Text angewiesen. Insofern s t e l l t das "Verändern beim Wie-
derholen" k e i n grundsätzliches Problem da; denn h i e r kann man s i c h 
auf den Standpunkt zurückziehen, daß die Veränderungen, die die 
ursprüngliche Substanzverwandtschaft verwischen können, der e i g e n t -
173 SCHLEUNING betont, "wie i s o l i e r t die F r e i e Fantasie innerhalb 
des musikalischen Verständnisses um die Jahrhundertmitte und noch 
lange danach war" (a.a.O., S. 186). 
174 BERG, Auswahl I , S. 16 f f . , b i e t e t WS 6 i n e i n e r Synopse der 
Druckfassung und ei n e r e b e n f a l l s von C. P. E. Bach n i e d e r g e s c h r i e -
benen "ausgezierten" Fassung. Der 1. und 2. Satz weisen erhebliche 
Auszierungen auf, der 3. Satz b l i e b unverändert. Denn WS 6, I I I 
gehört zu den am strengsten gearbeiteten " i n v e n t i o n s a r t i g e n " Sätzen 
i n Bachs Sonaten. 
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l i c h "gemeinten" und deshalb s c h r i f t l i c h f i x i e r t e n Fassung z e i t l i c h 
und i d e e l l nachgeordnet s i n d . Wenn Bach aber im Rahmen der U b e r l i e -
ferungsgeschichte eines bestimmten Werkes Varianten anbringt, die die 
Grundsubstanz des Werkes b e t r e f f e n , dann wird man i n jedem E i n z e l f a l l 
prüfen müssen, ob durch diese Varianten motivische Anknüpfungspunkte 
geschaffen oder zerstört werden oder ob s i c h die Veränderungen i n 
diesem Punkt i n d i f f e r e n t v e r h a l t e n . 
Verwiesen s e i h i e r nur auf zwei B e i s p i e l e , die das Problem i l l u s t r i e -
ren, wenngleich n i c h t erschöpfen können. Die "Sonatine" NV 6 (Wq. 
64,1; H. 7; v g l . Bsp. 23 und den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l ) begann i n 
der früheren erhaltenen Fassung mit einem a u f t a k t i g e n A c h t e l ; d i e 
folgenden Abschnitte i n diesem k o n t r a s t i v - g e g l i e d e r t e n Satz nehmen 
diesen Beginn n i c h t auf. Die spätere Fassung e r s e t z t das A c h t e l durch 
zwei um eine Terz f a l l e n d e Sechzehntel; der zweite Abschnitt des 
Satzes beginnt e b e n f a l l s mit zwei um eine Terz f a l l e n d e n Sechzehn-
t e l n : h i e r wurde demnach e i n motivischer Anknüpfungspunkt nachträg-
l i c h geschaffen ( v g l . auch oben, Anm. 104). 
Die frühere erhaltene Fassung der "Sonatine" NV 9 (Wq. 64,4; H. 10; 
v g l . Bsp. 29, S. 66, und den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l ) beginnt mit 
ei n e r f i g u r a t i v e n Auflösung des e-Moll-Dreiklangs i n v i e r Achteln 
e'-g'-h'-e' und einem anschließenden V i e r t e l c", während die spätere 
Fassung eine andere "Auswahl" unter den Harmonietönen t r i f f t und auch 
eine "Nebennote" e i n s c h a l t e t ; ferner wird das den gleichmäßigen Fluß 
hemmende V i e r t e l i n zwei Achtel aufgelöst, so daß der e r s t e Takt nun 
aus sechs Achteln besteht: g ' - h ' - d i s ' - e 1 - c ' 1 - a * . Oben wurde d i e s e r 
Satz a l s g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h beschrieben; der e r s t e Takt des Sat-
zes wurde n i c h t zur Untermauerung dieses U r t e i l s herangezogen. Im 
H i n b l i c k auf die " E i n h e i t " i s t diese Veränderung demnach i n d i f f e r e n t . 
V i e l l e i c h t finden s i c h b e i einer umfassenden Untersuchung d i e s e r F r a -
ge auch B e i s p i e l e für die Zerstörung von motivischen Anknüpfungs-
punkten. Zunächst wird man jedoch erwarten dürfen, daß die " G r u n d l i -
niamenten" eines Satzes vor und nach der Veränderung übereinstimmen. 
Bachs " t h e o r e t i s c h e " Äußerungen zur Frage der E i n h e i t des A f f e k t s 
s i n d überraschend spärlich. Nirgends läßt s i c h e i n ausdrückliches 
Bekenntnis zum Einheitsgebot finden; Bach s p r i c h t a l l e n f a l l s von den 
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"Grundliniamenten des Stückes, welche den A f f e c t desselben zu e r -
kennen geben" <175>, wobei " A f f e c t " im Singular s t e h t . In den Äuße-
rungen der Selbstbiographie könnte man eine v e r s t e c k t e K r i t i k an dem 
"ästhetischen Dilemma" sehen, i n dem die B e r l i n e r Komponisten s t e c k -
ten <176>. Ernst F r i t z Schmid faßt zusammen: "Der Meister nimmt h i e r 
eine zwiespältige S t e l l u n g e i n . Auf der einen S e i t e stößt er dieses 
Gesetz der zeitgenössischen Ästhetik um, besonders i n seinen f r e i e n 
Werken ( . . . ) , auf der anderen S e i t e schließt er s i c h o f t eng an d i e 
ästhetische Forderung an" <177>. 
Johann Joachim Quantz s i n d b e k a n n t l i c h e i n i g e e r f r i s c h e n d d e u t l i c h e 
Worte zum Problem der E i n h e i t und zur Notwendigkeit der Abwechslung 
zu verdanken: " S o l l überhaupt e i n Solo einem jeden g e f a l l e n ; so muß 
es so e i n g e r i c h t e t seyn, daß die Gemüthsneigungen eines jeden Zuhö-
r e r s darinne i h r e Nahrung f i n d e n . Es muß weder durchgehends pur can-
t a b e l , noch durchgehends pur l e b h a f t seyn. So wie s i c h e i n jeder Satz 
von dem andern sehr unterscheiden muß; so muß auch e i n jeder Satz, i n 
s i c h s e l b s t , eine gute Vermischung von gefälligen und b r i l l a n t e n 
Gedanken haben. Denn der schönste Gesang kann, wenn vom Anfange b i s 
zum Ende n i c h t s anders vorkömmt, e n d l i c h einschläfern: und eine be-
ständige L e b h a f t i g k e i t , oder l a u t e r S c h w i e r i g k e i t , machen zwar Ver-
wunderung, s i e rühren aber n i c h t s o n d e r l i c h . Dergleichen Vermischung 
unterschiedener Gedanken aber, i s t n i c h t nur beym Solo a l l e i n , son-
dern vielmehr auch bey a l l e n musikalischen Stücken zu beobachten. 
Wenn e i n Componist diese recht zu t r e f f e n , und dadurch die Leiden-
schaften der Zuhörer i n Bewegung zu bringen weis: so kann man mit 
175 BACH, Versuch I , S. 133. - BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 200, 
Anm. 22, z i t i e r t diese S t e l l e "as evidence of Bach's endorsement of 
the i d e a l of u n i t y " . 
176 Die Formulierung verwendet STILZ, S. 88. 
177 SCHMID, Kammermusik, S. 71. 
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Rechte von ihm sagen, daß er einen hohen Grad des guten Geschmacks 
e r r e i c h e t , und, so zu sagen, den musikalischen S t e i n der Weisen 
gefunden habe" <178>. 
Uber " E i n h e i t " und " M a n n i g f a l t i g k e i t " im musikalischen Kunstwerk kann 
man s t r e i t e n und hat man g e s t r i t t e n . Der heutige Betrachter s o l l t e 
den S t r e i t a l s ungeschlichtet a k z e p t i e r e n . Ein Satz wie WS 5, I 
erschließt s i c h a l l e n f a l l s zur Hälfte, wenn man a l l e i n die verwandt-
s c h a f t l i c h e n Beziehungen der Abschnitte b e t r a c h t e t . Von ebensogroßer 
Bedeutung für den Gesamteindruck des Stückes s i n d d i e konträren Cha-
r a k t e r e , die t r o t z der unterschwelligen Beziehungen an der Oberfläche 
entstehen. Die besten Werke aus Bachs B e r l i n e r Z e i t scheinen i h r e 
K r a f t i n l e t z t e r Instanz daraus zu beziehen, daß die "Vermischung des 
b r i l l a n t e n und simplen, des feurigen und matten, des t r a u r i g e n und 
fröhlichen, des sangbaren und des dem Instrument eignen" <179> 
möglich i s t , ohne daß die E i n h e i t des Ganzen geleugnet werden müßte. 
Die Technik der "motivischen Anknüpfung", wie s i e h i e r verstanden 
w i r d , s t e l l t eine Möglichkeit dar, die auf M a n n i g f a l t i g k e i t zielenden 
i n h a l t l i c h - c h a r a k t e r i s i e r e n d e n B e g r i f f e ( b r i l l a n t - s i m p e l , feurig-matt 
usw.) b e i g l e i c h z e i t i g e r Wahrung der E i n h e i t des verwendeten M a t e r i -
a l s i n d i e musikalische Realität umzusetzen. Die Frage nach dem 
künstlerischen Wert e i n e r l e t z t l i c h sehr lockeren Bindung mag offen 
b l e i b e n : v i e l l e i c h t i s t h i e r w i r k l i c h Bachs " e i n z i g a r t i g e Themenver-
wandlungskunst" am Werke, v i e l l e i c h t handelt es s i c h um eine i n i h r e r 
Dehnbarkeit und Simplizität schon wieder g e n i a l e S t r a t e g i e zur E r -
füllung und g l e i c h z e i t i g e n Umgehung eines lästigen Gebotes der 
178 Johann Joachim QUANTZ, Versuch eine r Anweisung d i e Flöte 
t r a v e r s i e r e zu s p i e l e n , Breslau 3/1789 ( e r s t e Auflage: B e r l i n 1752; 
Faksimile-Nachdruck der d r i t t e n Auflage hrsg. von Hans-Peter SCHMITZ, 
Kasse l und Basel 1953), S. 304f. Ein weiteres Z i t a t l a u t e t etwa: "Die 
Leidenschaften wechseln im A l l e g r o eben sowohl, a l s im Adagio öfters 
ab" (S. 116). SERAUKY, S. 101, weist ausdrücklich darauf h i n , daß 
Quantz "mit diesem Gedankengange im Gegensatz zur zeitgenössischen 
Musikästhetik" s t e h t . 
179 BACH, Versuch I, S. 133. 
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Ästhetik. Wahrscheinlich fällt das U r t e i l von F a l l zu F a l l v e r s c h i e -
den aus, und n i c h t z u l e t z t d a r i n beruht der Reiz einer immer neuen 
a n a l y t i s c h e n Beschäftigung mit der Klaviermusik C. P. E. Bachs. 
* 
Die K l u f t zwischen J . S. Bach und seinen Söhnen i s t t i e f . Dennoch 
weisen e i n z e l n e Züge i n C. P. E. Bachs frühen Kompositionen auf d i e 
T r a d i t i o n zurück, deren Boden ihn n i c h t mehr trägt, wie s i c h umge-
kehrt auch der späte J . S. Bach dem Zeitgeschmack n i c h t immer ent-
z i e h t <180>. Wenn man aber, wie es s e i t dem 18, Jahrhundert o f t ge-
schah, P h i l i p p Emanuels Originalität und unerschöpfliche Ausdrucks-
k r a f t hervorhebt und J . S. Bach a l s den "Meister" der trockenen ge-
l e h r t e n S c h r e i b a r t d a g e g e n s t e l l t , dann geht der B l i c k für den Rest an 
Traditionsverbundenheit b e i C. P. E. Bach ebenso v e r l o r e n wie d i e 
Möglichkeit, d i e A n d e r s a r t i g k e i t s e i n e r Kompositionsweise im Verhält-
n i s zur T r a d i t i o n zu bestimmen <181>. Die ersten Sätze der frühen 
Sonaten Bachs las s e n i n i h r e r r e l a t i v einfachen, t y p i s i e r b a r e n An-
lage Verbindendes wie Trennendes d e u t l i c h e r erkennen a l s d i e v e r w i r -
rende Fülle der B e r l i n e r Sonaten oder gar die Stücke aus den späteren 
Sammlungen "Für Kenner und Liebhaber". 
A l s eines der einschneidendsten E r e i g n i s s e des s t i l i s t i s c h e n Umbruchs 
um 1730 kann man d i e Brechung des "barocken E i n h e i t s a b l a u f s " b e t r a c h -
180 V g l . dazu Robert L. MARSHALL, Bach the Pro g r e s s i v e , MQ 1976, S. 
313-357. 
181 Mit d i e s e r Frage beschäftigt s i c h umfassend die A r b e i t von 
Günther WAGNER, Traditionsbezug. Für Charles Burney war d i e Sache 
noch k l a r : "Had the son <C. P. E. Bach> chosen a model, i t would 
c e r t a i n l y have been h i s f a t h e r , whom he h i g h l y reverenced; but as he 
has ever disdained i m i t a t i o n , he must have derived from nature alone, 
those f i n e f e e l i n g s , that v a r i e t y of new ideas, and s e l e c t i o n of 
passages, which are so manifest i n h i s compositions ( . . . ) " (Charles 
BURNEY, The Present State of Music i n Germany, the Netherlands and 
United Provinces, Bd. 2, London 1773, S. 262; das Z i t a t b e r e i t s b e i 
SCHMID, Kammermusik, S. 74). In der deutschen Ubersetzung (BURNEY-
EBELING-BODE) fehlen diese Bemerkungen Burneys; an i h r e r S t e l l e s t e h t 
die S e l b s t b i o g r a p h i e , die Bach auf Wunsch der Übersetzer verfaßt hat. 
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ten, die s i c h i n der k l a r e n Gliederung des V e r l a u f s durch merkliche 
Zäsuren e i n e r s e i t s und die zunehmende Tendenz zur Verwendung ver-
schiedener Rhythmen - Synkopen, k l e i n e Werte i n Zweier- und D r e i e r -
t e i l u n g e n , Lombardik, Punktierungen, Verzierungen, Pausen - im engen 
Rahmen von Motiven, Themen oder Abschnitten a n d e r e r s e i t s z e i g t . Man 
i s t versucht, den Weg, den C. P. E. Bach i n den frühen Sonaten geht, 
mit der Formel zu beschreiben: "von der e i n h e i t l i c h e n Gestaltung h in 
zur g e s t a l t e t e n E i n h e i t " . Diese Beschreibung mag unter dem Aspekt der 
kompositorischen Problemgeschichte etwas für s i c h haben. Eine "Ent-
wicklung" im Sinne von fortschreitendem Wachstum, deren einzelne 
Stadien mit der Chronologie der Werkentstehung i n Einklang stünden, 
i s t damit aber kaum zu fassen <182>. In den frühen Sonaten si n d die 
i n den vorhergehenden K a p i t e l n getrennt beschriebenen Satztypen 
p r a k t i s c h a l l e von Anfang an da (läßt man einmal die Datierungs- und 
Fassungsproblematik außer a c h t ) . B e r e i t s der d r i t t e Satz der B-Dur-
Sonate NV 1 (Wq. 62,1; H. 2), deren Anfangssatz a l s P a r a d e b e i s p i e l 
eines am Barock o r i e n t i e r t e n Stückes diente, läßt s i c h über weite 
Strecken mit den K r i t e r i e n des g e g l i e d e r t - e i n h e i t l i c h e n Satztyps 
beschreiben. 
Wenn es eine Entwicklung im oben erwähnten Sinne g i b t , dann kaum auf 
dem "formalen" Sektor der Komposition; auch die Harmonik i s t am An-
fang von Bachs Schaffen im Grunde n i c h t f a r b l o s e r a l s i n späterer 
Z e i t . Dagegen s t e i g e r t s i c h Bachs Streben nach I n d i v i d u a l i s i e r u n g der 
Themen und Motive. Im r e i c h e r werdenden K l a v i e r s a t z lassen s i c h moti-
vische Anknüpfungen i n unserem weiten Sinn f a s t immer finden. Nicht 
s e l t e n i s t der Zusammenhang jedoch so allgemein, daß er u n v e r b i n d l i c h 
und nichtssagend zu werden droht. Die a n a l y t i s c h e Suche nach m o t i v i -
scher E i n h e i t kann, wenn s i e s i c h i h r e r Möglichkeiten und Grenzen 
n i c h t bewußt b l e i b t , zur Pedanterie werden. 
In Bachs frühen und m i t t l e r e n Sonaten finden s i c h stereotype Sätze 
neben seltsam z e r r i s s e n e n Gebilden, d i e - Kehrseite des Exzentrischen 
und der B i z a r r e r i e - auf dem s t a b i l i s i e r e n d e n Grund des Tonarten-
plans, wie er i n den Sonatensätzen f a s t durchweg festgehalten wird, 
182 Dies betont WAGNER, Traditionsbezug, S. 4 8 f f . und S. 7 4 f f . 
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e r r i c h t e t werden <183>. W i l l man die Tendenz zur I n d i v i d u a l i s i e r u n g 
erkennen, so muß man s i c h im übrigen n i c h t unbedingt auf die frühen 
Sonaten e i n l a s s e n . Es genügt b e r e i t s e i n V e r g l e i c h der Preußischen 
Sonaten mit den Württembergischen Sonaten: diese s i n d jenen an 
"Charakter" und g e s t i s c h e r Vehemenz fast durchweg überlegen <184>. 
Was i n den Frühwerken h i e r und da an Eigen w i l l i g e m im D e t a i l auf-
b l i t z t e , i n den Preußischen Sonaten dann erstmals " p u b l i k " wurde, das 
s t e i g e r t s i c h i n den Württembergischen Sonaten zum unüberhörbaren 
Manifest eines neuen Strebens nach Expressivität. 
Der mu s i k g e s c h i c h t l i c h e Rang gerade der Württembergischen Sonaten 
kann n i c h t genug hervorgehoben werden. F r e i l i c h läßt s i c h d i e s e r Rang 
kaum begründen durch den "Dienst", den C. P. E. Bach für die "Ent-
wicklung der Sonatenform" g e l e i s t e t hätte. Nicht i n den s t a r r e n 
Plänen der Großform l i e g t Bachs Bedeutung, sondern i n dem Mut, d i e 
kompositorische Verantwortung für das "expressive D e t a i l " zu über-
nehmen <185>. Die zeitgenössische Rede vom " O r i g i n a l g e n i e " Bach 
f i n d e t h i e r i h r e l e t z t e Begründung. 
183 Die neueren Arbeiten über C. P. E. Bach t e i l e n d ie Ansicht, daß 
gerade der Aspekt der Großform für die Würdigung se i n e r k o m p o s i t o r i -
schen Bestrebungen wenig h e r g i b t ; v g l . etwa BERG, Mannerist P r i n c i -
p l e , S. 8 8 f f . ( K a p i t e l "Formalism and C a p r i c e " ) ; SCHULENBERG, S. 31 
und WAGNER, Traditionsbezug, S. 74. Der formale Grundriß i s t so t i e f 
im "Körper des Kunstwerks" - um mit Sulzer zu reden - verankert, daß 
er über den i n d i v i d u e l l e n Wert eines bestimmten Werkes n i c h t s besagen 
kann. Die F e s t s t e l l u n g , daß der Mensch zwei Beine hat, besagt n i c h t s 
über die Eigenart eines bestimmten Menschen. 
184 Insofern wäre Rudolf STEGLICHs U r t e i l e i n wenig zu d i f f e r e n -
z i e r e n : "Zusammen mit den zwei Jahre später veröffentlichten (...) 
'Württembergischen Sonaten' s i n d d i e Preußischen Sonaten die bedeut-
samste Erscheinung der deutschen Klaviermusik der Epoche zwischen 
Johann Sebastian Bach und Haydn ( . . . ) . Sie gehören zu den Hauptwerken 
deutscher K l a v i e r k u n s t überhaupt" (Nagels Musik-Archiv, Nr. 6, S. 1). 
185 D a r r e i l M. Berg hat die Konzentration auf das D e t a i l , d i e zu 
einer " a n t i - k l a s s i s c h e n Diskontinuität" führt, umfassend d a r g e s t e l l t , 
wobei s i e s i c h vom B e g r i f f des "Manierismus" l e i t e n ließ. Ihr Resümee 
gehört zu den wohl t r e f f e n d s t e n Charakterisierungen der Werke Bachs, 
insbesondere der späteren B e r l i n e r und der Hamburger Z e i t : "Bach's 
keyboard sonatas are f r a g i l e and i n d i r e c t , and t h e i r c o n f l i c t s are 
unreconciled; they must, i n general, be conceived as a succession of 
sma l l , e x q u i s i t e moments" (BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 229). 
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II. Quellenkritischer Teil 
1. Einleitung 
A. Werkverzeichnisse und bibliographische Hilfsmittel 
Im folgenden werden nur solche T i t e l genannt, d i e für die v o r l i e -
gende A r b e i t von Belang s i n d <1>. Im Jahre 1790 erschien i n Hamburg, 
"gedruckt bey G o t t l i e b F r i e d r i c h Schniebes", e i n " V e r z e i c h n i s des 
musikalischen Nachlasses des verstorbenen C a p e l l m e i s t e r s C a r l P h i l i p p 
Emanuel Bach" <2>. Das Verze i c h n i s enthält i n seinem ersten T e i l 
"Instrumental-Compositionen", an deren S p i t z e insgesamt 210 " C l a v i e r -
S o l i " i n chronologischer Ordnung stehen. Die Angaben über Ort und 
Datum e i n e r Komposition dürften authentisch s e i n . Denn der Satz: "Wo 
keine Buchstaben und Zahlen beystehen, da hat der Verfasser <und das 
heißt wohl: C. P. E. Bach selbst> n i c h t s niedergeschrieben" (NV, 
1 Ausführliche Beschreibungen der verschiedenen Verzeichnisse und 
i h r e r Abhängigkeiten nebst weiteren Literaturangaben finden s i c h b e i 
D a r r e l l M. BERG, Towards a Catalogue of the Keyboard Sonatas of C. P. 
E. Bach, JAMS 1979, S. 276-303 ( z i t i e r t a l s : BERG, Towards a Cat a l o -
gue) und Rachel WADE, The Keyboard Concertos of C a r l P h i l i p p Emanuel 
Bach, Ann Arbor/Michigan 1981 ( z i t i e r t a l s : WADE, Concertos), S. 5-14 
(siehe insbesondere das "Diagram 1" auf S. 10). V g l . auch Wades E i n -
l e i t u n g zu dem i n der folgenden Anmerkung genannten Faksimile des 
Nachlaß-Verzeichnisses. 
2 Verzeichniß des musikalischen Nachlasses des verstorbenen C a p e l l -
meisters C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, Hamburg 1790. F a k s i m i l e : The 
Catalog o f C a r l P h i l i p p Emanuel Bach's E s t a t e . A F a c s i m i l e o f the 
E d i t i o n by Schniebes, Hamburg 1790. Annotated, with a Preface, by 
Rachel W. WADE, New York-London 1981. Neudruck: H e i n r i c h MIESNER, 
P h i l i p p Emanuel Bachs m u s i k a l i s c h e r Nachlaß, Bach-Jb. 1938, S. 103-
136; 1939, S. 81-112; 1940-48, S. 161-181. Im folgenden wird d i e 
o r i g i n a l e Paginierung nach dem Fak s i m i l e z i t i e r t . 
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Rückseite des T i t e l b l a t t s ) , besagt umgekehrt: wo Buchstaben ( a l s 
Abkürzungen für den Entstehungsort) und Zahlen vorhanden s i n d , da hat 
s i e der Verfasser s e l b s t niedergeschrieben. 
A l f r e d Wotquenne hat diesen Katalog n i c h t a l s Grundlage für se i n 
"Thematisches V e r z e i c h n i s der Werke von C a r l P h i l i p p Emanuel Bach" 
<3> gewählt, obwohl er ihm bekannt war: der T i t e l e r s c h e i n t vollstän-
d i g unter der l e t z t e n Nummer im Anhang seines V e r z e i c h n i s s e s (Wq. 
279). Wotquenne f o l g t vielmehr einem V e r z e i c h n i s , das Johann Jacob 
H e i n r i c h Westphal, Organist am Großherzoglich Mecklenburgischen Hofe 
zu Ludwigslust, über seine Sammlung von "Bachiana" angelegt h a t t e . Da 
Westphal eine e i f r i g e Korrespondenz mit Bach und später mit dessen 
Witwe und Tochter führte <4>, i s t s e i n Katalog gewiß eine w e r t v o l l e 
und verläßliche Quelle. In der Form, die Wotquenne ihm gab, b i e t e t er 
jedoch i n entscheidenden Punkten weniger a l s das Nachlaß-Verzeichnis. 
So g i b t Wotquenne für d i e gedruckten Klaviersonatensammlungen Bachs, 
die i n der Regel sechs Sonaten umfassen, l e d i g l i c h Erscheinungsort 
und -datum des Druckes an, während das Nachlaß-Verzeichnis für jede 
ei n z e l n e Sonate Ort und Jahr der Entstehung nennt. Quellennachweise 
enthält das V e r z e i c h n i s n i c h t . Dennoch i s t es unumgänglich, Bachs 
Werke auch heute noch nach "Wq." zu z i t i e r e n , dessen Nummern s i c h i n 
der L i t e r a t u r eingebürgert haben. 
Einen entscheidenden S c h r i t t über d i e bis h e r genannten Ver z e i c h n i s s e 
hinaus bedeutet E r i c h Herbert Beurmanns chronologisches V e r z e i c h n i s 
a l l e r K l a viersonaten Bachs <5>, das erstmals I n c i p i t s für jeden e i n -
zelnen Satz g i b t und für jede Sonate d i e h a n d s c h r i f t l i c h e n und ge-
druckten Quellen nachweist. Beurmanns Sonatenkatalog i s t von grund-
3 A l f r e d WOTQUENNE, Thematisches V e r z e i c h n i s der Werke von C a r l 
P h i l i p p Emanuel Bach (1714-1788), L e i p z i g u. a. 1905 (zweiter 
unveränderter Nachdruck, Wiesbaden 1972). 
4 Eine Ausgabe des B r i e f w e c h s e l s mit den Hin t e r b l i e b e n e n wird der-
z e i t von D a r r e i l M. Berg und Manfred Hermann Schmid v o r b e r e i t e t . Zu 
Westphals B r i e f e n an Bach s e l b s t siehe S. 266, Anm. 78. 
5 E r i c h Herbert BEURMANN, Die K l a v i e r s o n a t e n C a r l P h i l i p p Emanuel 
Bachs, masch. Di s s . Göttingen 1952, S. 118ff. 
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legencer Bedeutung für d i e vorliegende A r b e i t . A l l e r d i n g s übernehmen 
wir Beurmanns Werknumerierung n i c h t ; zur genauen Bezeichnung der Wer-
ke i s t s i e n i c h t nötig - die chronologische Folge b i e t e n auch das 
Nachlaß- und das Helm-Verzeichnis (dazu w e i t e r unten) -, und die im 
folgenden zu besprechenden Sonaten s i n d i n Beurmanns Katalog auch 
ohne d i e Nummernangabe mühelos zu f i n d e n . 
Der A r t i k e l " C a r l P h i l i p p Emanuel Bach" im ers t e n Band des im Jahre 
1980 erschienenen "New Grove D i c t i o n a r y of Music and Musicians" b i e -
t e t neben der Bezeichnung der Werke nach Wotquenne eine neue Numerie-
rung gemäß einem V e r z e i c h n i s , das Eugene Helm angelegt hat und das im 
"New Grove" a l s " i n p r e p a r a t i o n " angekündigt i s t <6>. Das Ve r z e i c h n i s 
s e l b s t konnte b i s l a n g n i c h t eingesehen werden, doch i s t zu erwarten, 
daß es auf längere S i c h t d i e Wq.-Nummern ergänzen, wenn n i c h t ver-
drängen wird. Die etwas umständliche Doppelbezeichnung nach "Wq.; H." 
i s t v o r e r s t j e d e n f a l l s n i c h t zu vermeiden. 
Die vorliegende A r b e i t hat von den Quellenangaben, d i e Helms Ver-
z e i c h n i s i n s e i n e r kompletten G e s t a l t aufweisen wird, auf indirektem 
Wege p r o f i t i e r t . Denn D a r r e i l M. Berg hat sowohl i n den " C r i t i c a l 
Notes" der von i h r herausgegebenen Faksimile-Reihe " C a r l P h i l i p p 
Emanuel Bach, The C o l l e c t e d Works f o r Solo Keyboard" <7> a l s auch i n 
i h r e r jüngst veröffentlichten Abhandlung " C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs 
Umarbeitungen s e i n e r C i a v i e r s o n a t e n " <8> d i e Quellen nach Helms aus-
führlichem V e r z e i c h n i s z i t i e r t . Beurmanns Quellenangaben werden dabei 
6 Eugene HELM, C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, i n : The New Grove 
D i c t i o n a r y of Music and Musicians, hrsg. von Stanley SADIE, London 
1980, Band I, S. 844-863, d a r i n auf S. 855ff.: Werknumerierung nach 
Eugene HELM, A New Thematic Catalog of the Works of C a r l P h i l i p p 
Emanuel Bach, i n p r e p a r a t i o n ; z i t i e r t a l s : H. 
7 C a r l P h i l i p p Emanuel BACH, The C o l l e c t e d Works for Solo Keyboard, 
edited with I n t r o d u c t i o n s by D a r r e i l BERG, In Six Volumes, New York 
and London (Garland P u b l i s h i n g ) 1985; z i t i e r t a l s : CW Bandnummer, 
Seitenangaben. 
8 D a r r e i l M. BERG, C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs Umarbeitungen s e i n e r 
C i a v i e r s o n a t e n , Bach-Jb. 1988, S. 123-161; z i t i e r t a l s : BERG, Umar-
beitungen; Z i t a t des Helm-Verzeichnisses mit der Erscheinungsangabe 
"New Häven/London 1987" auf S. 124. Es i s t mir b i s zum Abschluß des 
Manuskripts n i c h t gelungen, diese Angabe zu v e r i f i z i e r e n . 
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g e l e g e n t l i c h ergänzt, so insbesondere um d i e Manuskripte der L i b r a r y 
of Congress i n Washington. Schließlich hat s i c h m i t t l e r w e i l e auch die 
s e i t Kriegsende für v e r s c h o l l e n gehaltene ehemals B e r l i n e r Quelle 
Mus. ms. Bach P 771 i n der B i b l i o t e k a J a g i e l l o n s k a zu Krakau wiederge- 1 
funden; diese äußerst w i c h t i g e , zum T e i l autographe Quelle i s t damit 
wieder zugänglich. 
Ein unentbehrliches H i l f s m i t t e l anderer Art s t e l l t Paul Kasts Ver-
z e i c h n i s der B e r l i n e r Bach-Handschriften dar <9>. In B e r l i n befindet 
s i c h der Löwenanteil der h i e r zu untersuchenden Quellen. Kast ver-
zeichnet deren Inhalt minutiös, und er nennt s t e t s die Schreiber der 
ei n z e l n e n Stücke. Dadurch lassen s i c h o f t entscheidende Anhaltspunkte 
für d i e Datierung der Quellen gewinnen. Zudem ermöglichen diese Anga-
ben d i e I d e n t i f i z i e r u n g von Schreibern i n N i c h t - B e r l i n e r Quellen. 
Damit i s t die Reihe der für d i e Kennzeichnung und Erschließung der 
Quellen grundlegenden Arbeiten vollständig. In Datierungsfragen 
r i c h t e n s i c h a l l e V e r zeichnisse nach dem Nachlaß-Verzeichnis, denn 
über diesen Punkt geben die Quellen s e l b s t nur s e l t e n Auskunft <10>. 
9 Paul KAST, Die Bach-Handschriften der B e r l i n e r S t a a t s b i b l i o t h e k , 
Trossingen 1958 (Tübinger Bach-Studien, hrsg. von Walter GERSTENBERG, 
Heft 2/3). - Kasts Angaben s i n d m i t t l e r w e i l e von Dr. Yoshitake Koba-
yas h i vom Johann-Sebastian-Bach-Institut i n Göttingen systematisch 
überprüft worden. Ich danke Herrn Kobayashi h e r z l i c h für die groß-
zügige E r l a u b n i s , s e i n umfangreiches h a n d s c h r i f t l i c h e s M a t e r i a l h i e r 
verwenden zu dürfen. Ergänzungen und Berichtigungen, d i e i c h aus 
d i e s e r Quelle schöpfen konnte, s i n d mit "KOBAYASHI, Manuskript" 
gekennzeichnet. 
10 Keine Quelle der frühen Sonaten trägt einen o r i g i n a l e n Datums-
vermerk. Zwar finden s i c h auf f a s t a l l e n Quellen Datenangaben, doch 
wurden diese o f f e n s i c h t l i c h später und von fremder Hand im Anschluß 
an eines der genannten V e r z e i c h n i s s e nachgetragen; s i e s i n d daher für 
uns belanglos. Auf e t l i c h e n Quellen finden s i c h Nummern von Bachs 
Hand; v g l . BERG, Towards a Catalogue, insbesondere "Table I " , S. 279. 
Diesen Nummern f o l g t i n Klammern dann d i e j e w e i l i g e NV-Nummer. Diese 
stammt wohl n i c h t von Bachs Hand (darauf weist b e r e i t s h i n WADE, 
Concertos, S. 6). 
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B. Erneuerungs- und andere Änderungsvermerke im Nachlaß-Verzeichnis 
Unsere Kenntnis des Lebensganges C. P. E. Bachs b i s zu sei n e r A n s t e l -
lung bei F r i e d r i c h dem Großen stützt s i c h weitgehend auf die Angaben 
Bachs i n seiner kurzen S e l b s t b i o g r a p h i e <11>, während das Nachlaß-
Verzeichnis Auskunft über den kompositorischen E r t r a g d i e s e r Jahre 
h i n s i c h t l i c h der h i e r a l l e i n i n t e r e s s i e r e n d e n Instrumentalmusik g i b t 
<12>. Das Nachlaß-Verzeichnis i s t i n verschiedene Rubriken e i n -
g e t e i l t ( l a C l a v i e r - S o l i , l b Concerte, l c Tr i o s usw.), innerhalb 
deren j e w e i l s separat durchgezählt w i r d . Die im folgenden einge-
klammerten Seitenzahlen beziehen s i c h auf die o r i g i n a l e Paginierung 
gemäß dem F a k s i m i l e . 
Dem Ver z e i c h n i s zufolge entstanden noch i n L e i p z i g <13> i n den Jahren 
1731-1734 e l f C l a v i e r - S o l i , NV l a ) Nr. 1-11: v i e r Sonaten, eine S u i t e 
und sechs Stücke mit der U b e r s c h r i f t "Sonatina" (S. 1-3); zwei C l a -
vier-Concerte, NV l b ) Nr. 1 und 2 (S. 26) sowie sieben T r i o s , d i e 
a l l e im Jahre 1731 entstanden s i n d , NV l c ) Nr. 1-7: zwei T r i o s für 
" C i a v i e r und V i o l i n e " und fünf T r i o s für "Flöte, V i o l i n e und Baß" 
(S. 36-37). 
In die Fran k f u r t e r Z e i t (1734/35-1738) f a l l e n sieben C l a v i e r - S o l i , NV 
l a ) Nr. 12-18: e i n "Menuett von L o c a t e l l i mit Veränderungen" und 
sechs Sonaten (S. 3-4), e i n Cl a v i e r - C o n c e r t o , NV l b ) Nr. 3 (S. 26) 
11 V g l . dazu den E i n l e i t u n g s a b s c h n i t t zum ersten T e i l der vor-
liegenden A r b e i t . 
12 Zu Bachs Angabe i n der S e l b s t b i o g r a p h i e , er habe i n F r a n k f u r t 
"sowohl eine musikalische Akademie a l s auch a l l e damals v o r f a l l e n d e n 
öffentlichen Musiken bey F e y e r l i c h k e i t e n d i r i g i r t und komponirt" 
(BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 199) v g l . BITTER I, S. 15f. und i n s -
besondere OTTENBERG, S. 37f f . L i t e r a t u r ohne grundlegende Bedeutung 
für den Q u e l l e n k r i t i s c h e n T e i l wird h i e r n i c h t mehr vollständig 
z i t i e r t ( v g l . das L i t e r a t u r v e r z e i c h n i s ) . 
13 Zu den C l a v i e r - S o l i aus der L e i p z i g e r Z e i t gehört auch das 1731 
entstandene "Menuett mit überschlagenden Händen, L. 1731 v e r f e r t i g t 
und vom Verfasser s e l b s t i n Kupfer r a d i r t " , das etwas v e r s t e c k t am 
Ende der L i s t e der Instrumentalkompositionen aufgeführt i s t (S. 53). 
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sowie e i n weiteres T r i o für Flöte, V i o l i n e und Baß, NV l c ) Nr. 8 
(S. 37). Es kommen noch hinzu zwei S o l i für Flöte, NV l f ) Nr. 3 und 4 
(S. 49, ohne Erneuerungsvermerk) <14>. 
Fast a l l e der genannten Werke weisen im Nachlaß-Verzeichnis e i n ge-
meinsames Merkmal auf, das s i e von den Werken, die mit späterem 
Entstehungsdatum verzeichnet s i n d , u n t e r s c h e i d e t . Nach Ort und Jahr 
der Entstehung f o l g t der Zusatz nE., <d. h.> erneuert", ergänzt durch 
die Angabe von Ort - b e i den genannten Werken handelt es s i c h aus-
nahmslos um B e r l i n - und Datum der Erneuerung. Die meisten C l a v i e r -
S o l i wurden 1744, die übrigen b e r e i t s 1743 erneuert; i n den Jahren 
1743, 1744 und 1745 wurde j e w e i l s e i n Konzert erneuert, während die 
Erneuerung der Tr i o s im Jahre 1747 vorgenommen wurde. 
So e r g i b t s i c h der auffällige Befund, daß nahezu a l l e Kompositionen 
der L e i p z i g e r und Fr a n k f u r t e r Z e i t im Nachlaß-Verzeichnis den Erneu-
erungsvermerk tragen. Dieser besondere Vermerk f i n d e t s i c h außer b e i 
den genannten V o r - B e r l i n e r Werken i n der großen Menge der übrigen 
Stücke l e d i g l i c h noch dreimal: b e i einem i n B e r l i n 1739 entstandenen, 
1762 erneuerten K l a v i e r k o n z e r t (NV l b , Nr. 5, S. 27), desgleichen b e i 
einem i n B e r l i n 1747 entstandenen und 1775 i n Hamburg umgearbeiteten 
K l a v i e r k o n z e r t (NV l b , Nr. 22, S. 30) und schließlich b e i einem Solo 
für V i o l o n c e l l o , das 1740 i n B e r l i n entstanden i s t und 1769 e b e n f a l l s 
i n Hamburg erneuert wurde (NV l f , Nr. 10, S. 50). 
Nun g i b t es b e r e i t s im Nachlaß-Verzeichnis s e l b s t z a h l r e i c h e Hinweise 
darauf, daß Bach auch andere s e i n e r Werke verändert hat, so etwa: 
"Die 210te Sonate zu einem T r i o umgearbeitet" (NV l c , Nr. 46, S. 42); 
e i n Stück " i s t gedruckt, es s i n d aber nachher mehr Stimmen dazu 
gemacht" (NV l d , Nr. 5, S. 43); oder "Von diesen Sonatinen i s t zwar 
die 8te, U t e und 12te gedruckt, aber nachhero ganz verändert worden" 
(gemeint s i n d d i e d r e i Sonatinen für " C i a v i e r , 2 Hörner, 2 Flöten, 2 
V i o l i n e n , Bratsche und Baß", NV l e , Nr. 8, 11 und 12, S. 47-48, d i e 
14 Unter der Rubrik l f ) : " S o l i für andere Instrumente a l s das 
C i a v i e r " , s i n d a l s Nr. 1 und 2 zwei S o l i v e r z e i c h n e t , b e i denen d i e 
Angaben über Ort und Jahr der Entstehung f e h l e n ( v g l . S. 48). Man 
wird dennoch annehmen können, daß s i e i n der Z e i t vor Bachs Über-
s i e d l u n g nach B e r l i n entstanden s i n d ; v g l . dazu SCHMID, Kammermusik, 
S. 97f. 
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i n Potsdam 1763 bzw. 1764 entstanden s i n d ) . Auch die folgenden Hin-
weise gehören h i e r h e r : " V a r i a t i o n s zur 4ten Sonate des 2ten T h e i l s 
der T r i i . H."; "In einem Exemplar des l s t e n T h e i l s der Reprisen-Sona-
ten s i n d hin und wieder Veränderungen eigenhändig eingeschrieben", 
und z u l e t z t : "Veränderungen und Auszierungen über e i n i g e Sonaten und 
Concerte für Scholaren" ( a l l e S. 53). Die überlieferten Quellen 
schließlich geben Kunde davon, i n welch reichem Maße C. P. E. Bach 
seine Stücke, und s e i es auch nur i n unbedeutend anmutenden D e t a i l s , 
zu ändern p f l e g t e . 
So i s t zunächst folgendes f e s t z u h a l t e n : C. P. E. Bachs Werke waren 
v i e l f a c h e n Veränderungen unterworfen. G e l e g e n t l i c h s p r i c h t das Nach-
laß-Verzeichnis von der "Erneuerung" e i n z e l n e r Werke. Dieser Erneu-
erungsvermerk wird anscheinend n i c h t wahllos vergeben: von wenigen 
Ausnahmen abgesehen, f i n d e t er s i c h nur b e i Bachs frühesten Komposi-
t i o n e n , deren Erstfassungen noch i n L e i p z i g oder Fra n k f u r t an der 
Oder, a l s o gleichsam vor Bachs " o f f i z i e l l e m " K arrierebeginn a l s 
Musiker und Komponist, entstanden s i n d . Es i s t demnach möglich, daß 
diese Werke i n ei n e r besonderen Weise verändert worden s i n d , d i e den 
Rahmen der üblichen, auf S c h r i t t und T r i t t begegnenden Revisionen 
sprengt. 
Die eben erwähnten "üblichen Revisionen" machen d i e Datierung von 
u n t e r s c h i e d l i c h e n Textformen eines Werkes zu einem k o m p l i z i e r t e n und 
r i s k a n t e n Unternehmen. Denn "übliche Revisionen" werden im Nachlaß-
V e r z e i c h n i s zumeist verschwiegen, wenngleich s i e einen ansehnlichen 
Grad von Veränderung mit s i c h bringen können. Man kann b e i z a h l r e i -
chen kommentarlos verzeichneten Werken solche u n t e r s c h i e d l i c h e n 
Textformen f i n d e n . Dies mahnt zur V o r s i c h t . Weist das Nachlaß-Ver-
z e i c h n i s m i t t e l s des Erneuerungsvermerks zwei verschiedene Fassungen 
eines Stückes aus, so bedeutet di e s n i c h t , daß diese d i e e i n z i g e n 
s e i n müssen, d i e von dem betreffenden Stück j e e x i s t i e r t haben. 
E r b r i n g t d i e Untersuchung der Quellen zu einem bestimmten Werk 
b e i s p i e l s w e i s e zwei verschiedene Textformen, so s i n d grundsätzlich 
zwei g l e i c h g e w i c h t i g e Möglichkeiten zu erwägen: 
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1) Die Textformen entsprechen den Fassungen, die das Nachlaß-
V e r z e i c h n i s a l s ursprünglich und "erneuert" bezeichnet; 
oder: 
2) Die r e l a t i v frühere Textform e n t s p r i c h t b e r e i t s der "erneuerten" 
Fassung, die r e l a t i v spätere Textform i s t das Ergebnis e i n e r "übli-
chen R e v i s i o n " , die das Nachlaß-Verzeichnis verschweigt, während die 
dort ausgewiesene ursprüngliche Fassung n i c h t überliefert i s t . 
Die folgenden Quellenvergleiche t e i l e n die Ergebnisse e i n e r durch-
gängigen K o l l a t i o n i e r u n g sämtlicher verzeichneter Quellen mit. Die 
Ausführungen versuchen, eine These zu untermauern, d i e b i s l a n g so -
zumindest mit Gründen - n i c h t verteten wurde. Diese These besagt, daß 
die im Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesenen ursprünglichen Fassungen der 
frühen Sonaten i n den meisten Fällen v e r l o r e n s i n d (eine g e s i c h e r t e 
Ausnahme i s t l e d i g l i c h NV 15; Wq. 65,7; H. 16). 
Die Begründungen für die absolute Datierung stützen s i c h i n e r s t e r 
L i n i e auf eine Datierung der Quellen. Um eine v o r e i l i g e Vermengung 
von " r e l a t i v e r " und " a b s o l u t e r " Chronologie zu vermeiden, reden die 
Quelle n v e r g l e i c h e von früherer und späterer "Textform", wenn d i e 
s t e t s problemlos zu konstatierende r e l a t i v e Chronologie gemeint i s t , 
während der B e g r i f f "Fassung" der absoluten Chronologie vorbehalten 
b l e i b t . Die w i c h t i g s t e n Anhaltspunkte für die Quellendatierung l i e -
f ern d i e Schreiber. Zunächst i s t h i e r C. P. E. Bach s e l b s t zu nennen, 
sodann s i n d anzuführen d i e B e r l i n e r Kopisten Anonymus 301, Anonymus 
303, Anonymus 311 und Anonymus 401, e i n Schreiber namens S c h l i c h t i n g 
und schließlich der Hamburger Kopist M i c h e l . 
Die Darlegungen haben einen Dialogpartner gefunden i n zwei P u b l i k a t i -
onen von D a r r e i l M. Berg. Äußerungen zur Datierung der divergierenden 
Textformen des Frühwerks finden s i c h vor allem i n den " I n t r o d u c t i o n s " 
zu Band 1 und 3 der " C o l l e c t e d Works" sowie i n dem Aufsatz " C a r l 
P h i l i p p Emanuel Bachs Umarbeitungen s e i n e r C i a v i e r s o n a t e n " im Bach-
Jahrbuch 1988. Hier unterscheidet d i e Autorin zwischen Bearbeitungen, 
die eine einmal f i x i e r t e Textform ergänzen s o l l t e n <15>, und solchen 
15 V g l . zum Bereich der "ergänzenden Bearbeitungen" D a r r e i l M. 
BERG, C. P. E. Bach's ' V a r i a t i o n s ' and 'Embellishments' f o r h i s 
Keyboard Sonatas, The Journal of Musicology I I , 1983, S. 151-173. 
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Bearbeitungen, d i e eine ältere Textform für ungültig erklären und 
somit ersetzen s o l l t e n ; h i e r h e r gehören die B e r l i n e r "Erneuerungen". 
In einem v i e l z i t i e r t e n B r i e f an J . J . Eschenburg vom 21. Januar 1786 
s c h r e i b t Bach: "Ich v e r g l e i c h e mich gar n i c h t mit Händeln, doch habe 
i c h vor kurzem e i n Ries und mehr a l t e r Arbeiten von mir verbrannt und 
freue mich, daß s i e n i c h t mehr s i n d " <16>. Bergs im Anschluß an d i e -
ses Z i t a t f o r m u l i e r t e z e n t r a l e These l a u t e t nun: "Es i s t zudem wahr-
s c h e i n l i c h , daß d i e Frühfassungen der Ciavie r s o n a t e n , die im Nachlaß-
V e r z e i c h n i s a l s 'erneuert' angeführt s i n d , s i c h unter den von Bach 
v e r n i c h t e t e n Werken befanden. So überrascht es n i c h t , wenn für fünf 
frühe Sonaten (Wq. 62/1, 65/2, 64/2, 64/3 und 65/5) nur die späteren 
Fassungen e r h a l t e n s i n d . Andererseits i s t ebensowenig überraschend, 
daß für d i e übrigen e l f der sechzehn frühen 'erneuerten' Sonaten 
(Wq. 65/1 und 3, 64/1 und 4-6, 65/6-10) sowie für v i e r frühe B e r l i n e r 
Sonaten (Wq. 62/2, 65/11, 62/3, 65/12 - n i c h t a l s 'erneuert' ange-
geben ...) sämtliche Fassungen überliefert s i n d . Denn 1786 l a g es 
o f f e n s i c h t l i c h n i c h t mehr im Bereich von Bachs Möglichkeiten, d i e 
Quellen der Frühfassungen a l l e r d i e s e r Werke zu unterdrücken. V i e l -
l e i c h t diente d i e Angabe 'erneuert' im Nachlaß-Verzeichnis n i c h t 
z u l e t z t dazu, den B e s i t z e r n älterer Fassungen bekanntzugeben, daß 
verbesserte Fassungen verfügbar waren" <17>. 
Die Q u e l l e n k o l l a t i o n i e r u n g e n , d i e der vorliegenden A r b e i t zugrunde 
l i e g e n , wurden im Kern - gestützt auf Beurmanns Sonatenkatalog -
b e r e i t s vor e t l i c h e n Jahren und unabhängig von den neueren P u b l i k a -
tionen zum Thema a n g e f e r t i g t . Selbstverständlich wurden diese A r b e i -
ten i n der vorliegenden Textfassung berücksichtigt. Die ursprüngliche 
Argumentation mußte i n keinem Punkt zurückgenommen werden, s i e wurde 
im Gegenteil i n e t l i c h e n Punkten durch neue Aspekte bestätigt. 
Dies s e i h i e r nur deshalb bemerkt, um dem Eindruck vorzubeugen, a l s 
verdankten s i c h d i e folgenden Überlegungen dem Zwang zum Widerspruch 
oder bloßer S t r e i t l u s t . Die p h i l o l o g i s c h e Erörterung i s t durchweg 
16 Z i t i e r t b e i SCHMID, Kammermusik, S. 77. 
17 BERG, Umarbeitungen, S. 125. 
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s a c h l i c h nach der Art eines Indizienprozesses zu führen. Einwände 
s o l l e n n i c h t unterschlagen, Vermutungen n i c h t zu Tatsachen erhoben 
werden. Am Ende wird n i c h t die Lösung a l l e r Probleme stehen. Die 
D a r s t e l l u n g hätte i h r Z i e l b e r e i t s dann e r r e i c h t , wenn es gelänge, 
di e Frage nach der Datierung des Bachschen Frühwerks so lange 
o f f e n z u h a l t e n , b i s d i e vorgebrachten I n d i z i e n durch eindeutige 
Beweise erhärtet oder widerlegt werden können <18>. 
C. Die untersuchten Werke; Schriftproben in den "Collected Works" 
Die im Nachlaß-Verzeichnis unter l a ) Nr. 1-18 (S. 1-4) aufgeführten 
C l a v i e r - S o l i tragen, mit Ausnahme der 1735 i n Fra n k f u r t entstandenen 
Veränderungen über e i n Menuett von L o c a t e l l i (NV 12), sämtlich den 
Vermerk "E. B.M; 'erneuert i n B e r l i n ' . Es e r g i b t s i c h so e i n Bestand 
von siebzehn C l a v i e r - S o l i , deren U b e r l i e f e r u n g zu untersuchen war. Zu 
e l f werken aus der L e i p z i g e r Z e i t , neben ei n e r S u i t e v i e r Sonaten und 
sechs "Sonatinen", g e s e l l e n s i c h sechs Sonaten aus der F r a n k f u r t e r 
Z e i t . Fünf Werke: d i e i n Frankfurt entstandenen Sonaten NV 13, 14, 
16, 17 und 18, wurden 1743 erneuert, die übrigen Werke: sämtliche 
Stücke aus der L e i p z i g e r Z e i t und die verbleibende F r a n k f u r t e r Sonate 
NV 15, im darauffolgenden Jahr 1744. Fast a l l e diese Werke b l i e b e n zu 
Bachs Lebzeiten ungedruckt; e i n i g e d i e s e r Sonaten s i n d b i s heute 
n i c h t e d i e r t worden. 
18 Hans-Joachim Schulze hat Sinn und Zweck so l c h e r Untersuchungen 
wie f o l g t beschrieben: "Zu wünschen i s t demnach eine produktive 
Wechselwirkung zwischen p h i l o l o g i s c h e r Forschung e i n e r s e i t s , ästheti-
schen, a n a l y t i s c h e n , s t i l k u n d l i c h e n Überlegungen a n d e r e r s e i t s . Ant-
worten auf möglicherweise niemals 'endgültig' zu lösende Fragen 
werden j e nach Standort dann immer noch höchst verschieden a u s f a l l e n 
können. Gegensätze, wenn auch k e i n e s f a l l s Extreme ließen s i c h wohl 
auf d i e Formel bringen, daß möglich i s t , a) was Quellen und U b e r l i e -
ferung nahelegen, oder b ), was Quellen und Ub e r l i e f e r u n g n i c h t aus-
schließen" (Hans-Joachim SCHULZE, Studien zur Bach-Uberlieferung im 
18. Jahrhundert, Leipzig-Dresden 1984, S. 10). 
-125-
Die folgende Tabelle a g i b t eine Ubersicht über die untersuchten 
Sonaten. Die S u i t e NV 5 wurde i n die Untersuchung einbezogen. Nach 
der Nummer, unter der das j e w e i l i g e Werk i n den Quellenvergleichen 
besprochen wird, folgen die Angaben der Verz e i c h n i s s e ; b e i den NV-
Angaben b l e i b t im folgenden die Rubrik " l a ) " für " C l a v i e r - S o l i " s t e t s 
weg. Die Lücke zwischen den Nummern 11 und 13 des Nachlaß-Verzeich-
n i s s e s r e s u l t i e r t daraus, daß das "Menuett von L o c a t e l l i mit Verände-
rungen" NV 12 n i c h t Gegenstand der Untersuchung i s t . L., F. und B. 
bedeuten L e i p z i g , F r a n k f u r t / Oder und B e r l i n . 
Tabelle a: Ubersicht über die untersuchten Werke 
Nr. V e r z e i c h n i s s e T i t e l Entstehung/Erneuerung 
1.) NV l ; Wq. 62, i ; H. 2 Sonata L. 1731. Erneuert B. 1744 
2.) NV 2; Wq. 65, i ; H. 3 Sonata L. 1731. Erneuert B. 1744 
3.) NV 3; Wq. 65, 2; H. 4 Sonata L. 1732. Erneuert B. 1744 
4.) NV 4; Wq. 65, 3; H. 5 Sonata L. 1732. Erneuert B. 1744 
5.) NV 5; Wq. 65, 4; H. 6 Suite L. 1733. Erneuert B. 1744 
6.) NV 6; Wq. 64, 1; H. 7 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
7.) NV 7; Wq. 64, 2; H. 8 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
8.) NV 8; Wq. 64, 3; H. 9 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
9.) NV 9; Wq. 64, 4; H. 10 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
10.) NV 10; Wq. 64, 5; H. 11 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
11.) NV 11; Wq. 64, 6; H. 12 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744 
12.) NV 13; Wq. 65, 5; H. 13 Sonata F. 1735. Erneuert B. 1743 
13.) NV 14; Wq. 65, 6; H, 15 Sonata F. 1736. Erneuert B. 1743 
14.) NV 15; Wq. 65, 7; H. 16 Sonata F. 1736. Erneuert B. 1744 
15.) NV 16; Wq. 65, 8; H. 17 Sonata F. 1737. Erneuert B. 1743 
16.) NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 Sonata F. 1737. Erneuert B. 1743 
17.) NV 18; Wq. 65, 10; H. 19 Sonata F. 1738. Erneuert B. 1743 
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Mit der 1985 erschienenen Faksimile-Reihe: " C a r l P h i l i p p Emanuel 
Bach, The C o l l e c t e d Works for Solo Keyboard, e d i t e d with I n t r o -
ductions by D a r r e i l BERG" ( v g l . Anm. 7) verfügt man über e i n e i n z i g -
a r t i g e s A rbeitsinstrument, das v i e l f a c h zu I l l u s t r a t i o n s - und Ver-
gleichszwecken herangezogen werden kann. Zunächst s e i die Gliederung 
der sechsbändigen Reihe z i t i e r t : 
1: Published C o l l e c t i o n s i n Upright Format 
2: Published C o l l e c t i o n s i n Oblong Format 
3: Multi-Movement Works Published S i n g l y and Unpublished Sonatas 
4: Unpublished Sonatas and Other Multi-Movement Works 
5: Published and Unpublished Single-Movement Works 
6: Published and Unpublished Single-Movement Works i n Oblong Format. 
Die h i e r untersuchten Werke finden s i c h vornehmlich i n Band 3; nur 
d i e S u i t e Wq. 65,4; H. 6 i s t i n Band 4 abgedruckt. Die folgenden 
Tabellen zu Schreibern und Quellen werden h i e r zunächst ohne weitere 
Kommentare b e r e i t g e s t e l l t . Bei den einzelnen Q u e l l e n v e r g l e i c h e n wird 
auf diese Tabellen zurückverwiesen. Tabelle b ergänzt die oben gege-
bene Ubersicht um die Angabe der Schreiber, die d i e i n den " C o l l e c t e d 
Works" rep r o d u z i e r t e n Quellen a n g e f e r t i g t haben. Die Tabellen c und d 
s t e l l e n Proben der für uns wichtigen Schreiber i n den " C o l l e c t e d 
Works" zusammen. Für diese Zusammenstellung wurden a l l e sechs Bände 
der Reihe durchgesehen. 
Quellen, die von Bach durchgesehen wurden, s i n d mit einem ^-Zeichen 
gekennzeichnet. Die Angaben ev = " e a r l y v e r s i o n " und l v = " l a t e r 
v e r s i o n " beziehen s i c h auf die Angaben i n den " C o l l e c t e d Works", 
unabhängig davon, ob wir mit der j e w e i l i g e n Quellenbewertung über-
einstimmen oder n i c h t . Die Bezeichnungen "Anonymus 311" und "Anonymus 
V19" s i n d p r o v i s o r i s c h ; s i e stammen von Yoshitake Kobayashi und 
können noch geändert werden. Für die vorliegende Untersuchung 
erfüllen s i e dennoch ihren Zweck. 
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Tabelle b: Die Schreiber i n der Reihenfolge der Quellenverqleiche 
Nr. V e r z e i c h n i s s e Textform Schreiber Fundort 
1.) Wq. 62, i ; H. 2 l v (Druck) CW 3, S. 1- 4 
2.) Wq. 65, i ; H. 3 l v Anonymus 303+ CW 3, S. 93- 99 
3.) Wq. 65, 2; H. 4 l v Michel+ CW 3, S. 101-107 
4.) Wq. 65, 3; H. 5 ev Anonymus 301 CW 3, S. 109-119 
Wq. 65, 3; H. 5 l v S c h l i c h t i n g + CW 3, S. 121-127 
5.) Wq. 65, 4; H. 6 l v Michel CW 4, S. 297-303 
6.) Wq. 64, 1; H. 7 ev Anonymus V19 CW 3, S. 129-137 
Wq. 64, 1; H. 7 l v M i chel CW 3, S. 139-142 
7.) Wq. 64, 2; H. 8 l v M i chel CW 3, S. 143-147 
8.) Wq. 64, 3; H. 9 l v M i chel CW 3, S. 149-152 
9.) Wq. 64, 4; H. 10 ev Anonymus 301 CW 3, S. 153-159 
Wq. 64, 4; H. 10 l v M i chel CW 3, S. 161-164 
10.) Wq. 64, 5; H. 11 l v M i chel CW 3, S. 165-169 
11.) Wq. 64, 6; H. 12 ev Anonymus 303 CW 3, S. 171-177 
Wq. 64, 6; H. 12 l v M i chel CW 3, S. 179-183 
12.) Wq. 65, 5; H. 13 l v Anonymus 311+ CW 3, S. 184-188 
13.) Wq. 65, 6; H. 15 l v Michel+ CW 3, S. 189-195 
14.) Wq. 65, 7; H. 16 ev Homilius CW 3, S. 196-199 
Wq. 65, 7; H. 16 l v Michel+ CW 3, S. 201-204 
15.) Wq. 65, 8; H. 17 l v Autograph CW 3, S. 205-211 
16.) Wq. 65, 9; H. 18 ev Homilius CW 3, S. 212-215 
Wq. 65, 9; H. 18 l v Anonymus 311+ CW 3, S. 217-221 
17.) Wq. 65, 10; H. 19 ev Homilius CW 3, S. 222-227 
Wq. 65, 10; H. 19 l v Anonymus 301+ CW 3, S. 229-235 
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Tabelle c verzeichnet e i n i g e der i n den " C o l l e c t e d Works" reprodu-
z i e r t e n Autographen C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs nach der Reihenfolge 
der Entstehungszeit der Werke (die wohl zumeist mit der N i e d e r s c h r i f t 
der Quellen zusammenfallen dürfte). Die Angabe "1743?" b e i Wq. 65,8; 
H. 17 e n t s p r i c h t dem Datum der "Erneuerung"; s i e wurde von uns e r -
gänzt. Diese Sonate i s t a l s e i n z i g e s Werk aus dem untersuchten Reper-
t o i r e nach dem Autograph f a k s i m i l i e r t . - Bei SCHMID, Kammermusik, 
finden s i c h u. a. F a k s i m i l i a von Autographen aus den Jahren 1745 (Wq. 
149, nach S. 126), 1754 (Wq. 156, nach S. 112) und 1763 (Wq. 76, nach 
S. 96). 
Tabelle c: Schriftproben C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs 
C. P. E. Bach: 
1732: CW 6, 142-149 (BWV Anh. 122-125; H. 1) 
1743?: CW 3, 205-211 (Wq. 65, 8; H. 17) 
1749 CW 4, 33- 41 (Wq. 65,24; H. 60) 
1754' CW 6, 151 (Wq. 117,37; H. 82) 
1755 CW 4, 243-249 (Wq. 70, 6; H. 87) 
1757 CW 5, 216-217 (Wq. 117,40; H. 125) 
1765 CW 4, 161-167 (Wq. 65,42; H. 189) 
1766 CW 5, 53- 57 (Wq. 118, 6; H. 226) 
1770 CW 4, 305-316 (Wq. 42; H. 470) 
1775 CW 4, 217-222 (Wq. 65,47; H. 248) 
1775 CW 5, 131-134 (Wq. 116,26/28/27 u. a. ; H. 252, 254, 253) 
1781 : CW 5, 85- 88 (Wq. 118, 8; H. 275) 
Tabelle d verzeichnet S c h r i f t p r o b e n von Kopisten, die für die Unter-
suchung der frühen Sonaten von Bedeutung s i n d ; von Bach r e v i d i e r t e 
Quellen s i n d zwischen den Angaben von Band- und S e i t e n z a h l des 
Fundortes i n den " C o l l e c t e d Works" mit einem +-Zeichen gekennzeich-
net. Angaben zu Werken, die n i c h t Gegenstand unserer Untersuchung 
s i n d , erscheinen eingerückt. Bei Bachs Hamburger Hauptkopisten 
M i c h e l , dessen S c h r i f t unverwechselbar i s t und der i n den " C o l l e c t e d 
Works" ungezählte Male v e r t r e t e n i s t , mag die Angabe von f a k s i m i l i e r -
ten S c h r i f t p r o b e n der frühen Sonaten genügen. Von Müthel und dem 
Anonymus 401 finden s i c h i n den " C o l l e c t e d Works" keine B e i s p i e l e . 
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Tabelle d: Schriftproben w i c h t i g e r Kopisten 
Anonymus 301: 
CW 3, S. 109-
CW 3, S. 153-
CW 3,+S. 229-
Anonymus 303: 
CW 3,+S. 93-
CW 3, S. 171-
Anonymus 311 
CW 3,+S. 184 
CW 3,+S. 217 
Anonymus V19 
CW 3, S. 129 
Homilius: 
CW 3, S. 196 
CW 3, S. 212 
CW 3, S. 222 
Michel: 
CW 3,+S. 101 
CW 4, S. 297 
CW 3, S. 139 
CW 3, S. 143 
CW 3, S. 149 
CW 3, S 
119 (Wq. 65, 3; H. 5; ev) 
159 (Wq. 64, 4; H. 10; ev) 
235 (Wq. 65,10; H. 19; l v ) 
CW 4,+S. 21- 31 
99 (Wq. 65, 1; H. 3; l v ) 
177 (Wq. 64, 6; H. 12; ev) 
CW 3,+S. 299-309 
CW 4,+S. 13- 19 
CW 4,+S. 91- 97 
107 (Wq. 
303 (Wq. 
142 (Wq. 
147 (Wq. 
152 (Wq. 
161-164 (Wq. 
CW 3, S. 165-1 
CW 3, S 
CW 3,-S 
CW 3,+S 
Schlichting: 
CW 3,-S. 121 
179-
189-
201-
183 (Wq. 
195 (Wq. 
-127 (Wq.65, 3; H 
65, 5 H. 13 l v ) 
65, 9; H. 18 l v ) 
64, 1« H. 7 ev) 
65, 7; H. 16 ev) 
65, 9 H. 18 ev) 
65, 10 H. 19 ev) 
65, 2 H. 4 l v ) 
65, 4 H. 6 l v ) 
64, 1 H. 7 l v ) 
64, 2 H. 8 l v ) 
64, 3 H. 9 l v ) 
64, 4 H. 10 l v ) 
64, 5 H. 11 l v ) 
64, 6 H. 12 l v ) 
65, 6 , H. 15 l v ) 
65, 7 H. 16 l v ) 
(Wq. 65,23; H. 57) 
(Wq. 65,18; H. 48) 
(Wq. 65,22; H. 56) 
(Wq. 65,33; H. 143) 
1. 5; l v ) 
CW 3,+S. 251--257 ( l v ; Wq.65,12; H. 23) 
CW 3,+S. 319-•328 (Wq.69; H. 53) 
CW 4,+S. 1- 11 (Wq.65,21; H. 52) 
CW 4,+S. 51-. 57 (Wq.65,26; H. 64) 
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D. Bibliothekssiglen 
Unter den B i b l i o t h e k e n , d i e Quellen zur Musik C. P. E. Bachs b e s i t -
zen, s i n d zunächst d i e beiden großen B e r l i n e r B i b l i o t h e k e n zu nennen, 
sodann d i e B i b l i o t h e k des Conservatoire Royal de Musique i n Brüssel, 
die u. a. die umfassende Sammlung Westphals beherbergt, welche über 
Francois-Joseph F e t i s d o r t h i n gelangte <19>. Ein w i c h t i g e s Autograph 
befinde t s i c h i n Krakau. Mit einigem Abstand folgen d i e anderen der 
unten aufgeführten B i b l i o t h e k e n , i n denen s i c h nichtsdestoweniger 
e i n z e l n e bedeutsame Quellen f i n d e n . In der folgenden L i s t e s i n d die 
B i b l i o t h e k e n a l p h a b e t i s c h nach den RISM-Siglen zusammengestellt, die 
im folgenden verwendet werden. Die B i b l i o t h e k e n D-brd-DS, D-ddr-LEb 
und S-Skma s i n d h i e r nur der Vollständigkeit halber erwähnt; s i e 
b e s i t z e n keine h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen aus dem untersuchten 
R e p e r t o i r e . 
A-Wgm Wien, G e s e l l s c h a f t der Musikfreunde 
A-Wn Wien, Österreichische N a t i o n a l b i b l i o t h e k 
B-Bc Brüssel, Conservatoire Royal de Musique 
er 
B-Br Brüssel, B i b l i o t h e q u e Royale A l b e r t 1 
D-brd-B B e r l i n , S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z , 
Musikabteilung 
D-brd-DS Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek 
D-brd-KIl K i e l , S c h l e s w i g - H o l s t e i n i s c h e Landesbibliothek 
D-brd-Mbs München, Bayerische S t a a t s b i b l i o t h e k 
D-ddr-Bds B e r l i n , Deutsche S t a a t s b i b l i o t h e k , Musikabteilung 
D-ddr-GOl Gotha, For s c h u n g s b i b l i o t h e k (vormals Thüringische Landes-
b i b l i o t h e k ) 
D-ddr-LEb L e i p z i g , Bach-Archiv 
D-ddr-SWl Schwerin, W i s s e n s c h a f t l i c h e A l l g e m e i n b i b l i o t h e k (vormals 
Mecklenburgische L a n d e s b i b l i o t h e k ) 
PL-Kj Krakau, B i b l i o t e k a J a g i e l l o n s k a 
S-Skma Stockholm, Kungliga M u s i k a l i s k a Akademiens B i b l i o t e k 
US-Wc Washington, L i b r a r y of Congress 
19 Auskünfte darüber, wie d i e Bestände der genannten B i b l i o t h e k e n 
zusammengekommen s i n d , finden s i c h b e i Ernst SUCHALLA, Die Orche-
s t e r s i n f o n i e n C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs nebst einem thematischen 
V e r z e i c h n i s s e i n e r Orchesterwerke, D i s s . Mainz 1968, S. 141ff. 
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E. Zu den Angaben in den Quellenvergleichen 
In der s t a n d a r d i s i e r t e n K o p f z e i l e eines jeden Q u e l l e n v e r g l e i c h s 
folgen auf die laufende Nummer zunächst T i t e l und Tonart des Werkes. 
Die Werkbezeichnungen nach Wotquenne, Helm und Nachlaß-Verzeichnis 
sowie d i e dort gegebenen Daten zu Entstehung und Erneuerung der Werke 
schließen s i c h i n Klammern an. Die I n c i p i t s a l l e r Sätze eines Werkes 
s i n d r e l a t i v ausführlich gehalten. Es werden jedoch nur dann mehrfach 
I n c i p i t s m i t g e t e i l t , wenn s i c h d i e Textformen ein e s Werkes b e r e i t s an 
den Satzanfängen oder dem Satzumfang ablesen l a s s e n . Es i s t a l s o 
n i c h t ausgeschlossen, daß auch b e i einfachem I n c i p i t mehrere Text-
formen zu unterscheiden s i n d . G e l e g e n t l i c h finden s i c h über den 
I n c i p i t s mehrfache Tempoangaben, d i e im f o r t l a u f e n d e n Text besprochen 
und q u a l i f i z i e r t werden; diese mehrfachen Angaben haben zunächst 
b i b l i o g r a p h i s c h e n Charakter und besagen n i c h t s über Textformen. B ei 
Sätzen mit veränderten Reprisen wird nach der Zahl der n o t i e r t e n 
Takte i n Klammern d i e j e n i g e (halb so große) Taktzahl genannt, d i e dem 
Satz zukäme, wenn d i e "Reprisen" n i c h t verändert wären und d i e T e i l e 
i n Wiederholungszeichen gesetzt werden könnten. Dadurch s o l l der 
Anschein vermieden werden, a l s handele es s i c h b e i den "Reprisen-
sätzen" um Sätze von doppelter Ausdehnung. 
Im Anschluß an die I n c i p i t s werden d i e Quellen nach den oben 
zusammengestellten B i b l i o t h e k s s i g l e n aufgeführt und gegebenenfalls 
nach Textformen g r u p p i e r t . Es wurde eine möglichst vollständige 
Erfassung der Quellen angestrebt. Das Sternchen zu Beginn jeder 
Quellenangabe d i e n t l e d i g l i c h der optischen Hervorhebung; es hat 
sonst keine Bedeutung. Wenn Bach eine Kopie r e v i d i e r t hat, so f o l g t 
auf den Namen des Kopisten e i n ^ -Zeichen. Uber d i e Schwere der E i n -
g r i f f e sagt dieses Zeichen n i c h t s aus. Die Schreiberanqaben zu Ber-
l i n e r Quellen fol g e n , wenn n i c h t anders vermerkt, dem Katalog von 
Paul Kast. G e l e g e n t l i c h e Schreiberangaben zu Quellen anderer a l s der 
B e r l i n e r B i b l i o t h e k e n finden s i c h b e i D a r r e l l M. Berg (CW, C r i t i c a l 
Notes; Umarbeitungen). Wenn wir keinen Schreiber nennen, so bedeutet 
d i e s s o v i e l wie: "Schreiber unbekannt". Unter der Rubrik " F a k s i m i l e " 
wird auf den Fundort des Werkes (und gegebenenfalls s e i n e r Text-
formen) i n den " C o l l e c t e d Works" (CW Band, Sei t e n z a h l e n ) verwiesen. 
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Die Nennung der j e w e i l s r e p r o d u z i e r t e n Vorlage s o l l z u g l e i c h auf den 
j e w e i l i g e n Schreiber verweisen, der unter "Quellen" genannt i s t (v/gl. 
auch Tabelle b, S. 127). Nach dem Hinweis auf die den F a k s i m i l i a i n 
jedem Band vorangehenden " C r i t i c a l Notes" werden, f a l l s vorhanden, 
die Charakterisierungen abweichender Textformen z i t i e r t . 
Neudrucke si n d b i b l i o g r a p h i s c h n i c h t l e i c h t zu erfassen; die Angaben 
i n d i e s e r Rubrik könnten womöglich ergänzungsbedürftig s e i n (man wird 
entsprechende Informationen von Helms ausführlichem V e r z e i c h n i s e r -
warten dürfen). Eine h i s t o r i s c h - k r i t i s c h e Gesamtausgabe der K l a v i e r -
werke Bachs i s t s e i t e i n i g e r Z e i t angekündigt; s i e wird erstmals a l l e 
h i e r untersuchten Werke im Neudruck zugänglich machen. Neudrucke, die 
im "Tresor des p i a n i s t e s " veröffentlicht s i n d , werden nur mit der 
Nummer der Sammlung und der Nummer der Sonate innerhalb d i e s e r Samm-
lung z i t i e r t ( z . B. "Tresor 11. R e c u e i l , Nr. 4") <20>. Die Ausgaben 
des "Tresor" folgen p r a k t i s c h immer der spätesten Fassung eines Wer-
kes, da s i e s i c h - über das B i n d e g l i e d F e t i s - i n der Regel auf die 
Sammlung Westphal stützen. 
Unter der Rubrik "Bemerkungen" schließlich finden s i c h Hinweise auf 
die Bewertung der U b e r l i e f e r u n g i n D a r r e i l M. Bergs Abhandlung über 
"Bachs Umarbeitungen". Der e i n z i g e Diskussionspunkt von Bedeutung i s t 
die Frage nach der absoluten Chronologie. Daneben b i e t e t diese Rubrik 
auch Raum für andere Hinweise, so insbesondere dann, wenn eine Sonate 
i n h a n d s c h r i f t l i c h e n Kopien (wohl ohne B i l l i g u n g Bachs, v g l . S. 267) 
20 J . H. A und J . L. FARRENC (Hrsg.), Le Tresor des p i a n i s t e s , 
z a h l r e i c h e Bände, P a r i s 1861-1872. Zwar s i n d im "Tresor" nur d r e i 
der h i e r untersuchten Werke p u b l i z i e r t . Doch enthält er nach wie vor 
den größten Bestand an Neuausgaben von Klavierwerken C. P. E. Bachs; 
insbesondere i n der älteren F o r s c h u n g s l i t e r a t u r wird häufig auf den 
"Tresor" verwiesen. Dieses Sammelwerk e r s c h i e n i n einzelnen umfang-
reichen Lieferungen ( " L i v r a i s o n s " ) , d i e i n s i c h j e w e i l s Sammlungen 
("Recueils") von Werken verschiedener Komponisten e n t h i e l t e n . Diese 
" R e c u e i l s " s i n d für jeden Komponisten durchgezählt; von C. P. E. Bach 
g i b t es insgesamt e l f i n der Regel 6 Sonaten ( g e l e g e n t l i c h auch Ron-
dos) umfassende Sammlungen. Verwirrung beim Z i t i e r e n kann dadurch 
entstehen, daß es mindestens zwei Arten g i b t , i n denen der "Tresor" 
gebunden werden konnte: 1) nach den " L i v r a i s o n s " , wobei s i c h eine 
mehr oder weniger willkürliche Anordnung der Werke ergab, oder 
2) chronologisch nach Komponisten (was das Vorliegen a l l e r L i e f e r u n -
gen i n ungebundenem Zustand v o r a u s s e t z t e ) . Davon unberührt lassen 
s i c h d i e Werke anhand der Recueil-Nummern e i n d e u t i g i d e n t i f i z i e r e n . 
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be i B r e i t k o p f zu erwerben war. Dieser bot i n einem mit I n c i p i t s ver-
sehenen Katalog aus dem Jahre 1763 d r e i "Raccolte" mit insgesamt 
fünfzehn Klavierwerken Bachs an. In unserem Zusammenhang i n t e r e s s i e r t 
nur Raccolta I I : "VI. Sonate d i C. P. E. BACH, per i l Cemb. Solo", 
enthaltend Wq. 65,11; H. 21, Wq. 65,9; H. 18, Wq. 65,23; H. 57, Wq. 
65,12; H. 23, Wq. 65,7; H. 16 und Wq. 65,1; H. 3 (Barry S. BROOK 
<Hrsg.>, The B r e i t k o p f Thematic Catalogue. The Six Parts and Sixteen 
Supplements. 1762-1787. With an In t r o d u c t i o n and Indexes, New York 
1966, S. 116; z i t i e r t a l s : BREITKOPF 1763, Racc. I I <BR00K, S. 116>). 
Die Wq.-Nummern der Stücke i n den "Raccolte" I und I I I seien der 
Vollständigkeit halber m i t g e t e i l t : I, Wq. 118,3; 118,4; 118,5; 
I I I , Wq. 65,16; 62,2; 65,13; 65,22; Wq. n i c h t verzeichnet; 65,14. 
V i e l l e i c h t gehen auf diesen Manuskripthandel, der i n ähnlicher Weise 
auch von anderen Firmen betrieben wurde, e i n i g e der n i c h t weiter 
i d e n t i f i z i e r b a r e n Quellen der Sonaten Wq. 65,1; H. 3, Wq. 65,7; H. 16 
und Wq. 65,9; H. 18 zurück. Daß d i e Werke mehr oder weniger " e r s c h l i -
chen" waren, g i b t B r e i t k o p f s e l b s t zu: " B i l l i g e B e u r t h e i l e r werden 
von s e l b s t einsehen, daß es Mühe genung koste, einen i n etwas be-
trächtlichen Vorrat von dergleichen Sachen zusammen zu bringen, oder, 
so zu sagen, gewissen Musikern aus den Händen zu winden" ("Nach-
erinnung" B r e i t k o p f s , siehe BROOK, S. 29). Für die Bewertung der 
Quellen im H i n b l i c k auf die Fassungen i s t die Streuüberlieferung im 
übrigen von geringer Bedeutung. 
Insgesamt wurden etwa einhundert Quellen k o l l a t i o n i e r t , unter denen 
s i c h nur wenige Autographen und e i n i g e von Bach r e v i d i e r t e A b s c h r i f -
ten befinden. Die Ch a r a k t e r i s i e r u n g und Abgrenzung von Textformen 
wird s i c h darauf beschränken, einen Eindruck von Art und Ausmaß der 
Abweichungen zu v e r m i t t e l n . Z i e l der Da r s t e l l u n g i s t d i e Gewinnung 
von Argumenten, d i e im H i n b l i c k auf eine absolute Datierung der Text-
formen aussagekräftig s i n d . 
Im folgenden Abschnitt s i n d die Ergebnisse des Quel l e n v e r g l e i c h s i n 
t a b e l l a r i s c h e r Form vorweggenommen; d i e s s o l l eine rasche O r i e n t i e -
rung ermöglichen. Die Zusammenfassung der Stemmata i n einem eigenen 
Abschnitt ermöglicht, anders a l s die getrennte M i t t e i l u n g im Rahmen 
der j e w e i l s zugehörigen Einzelbesprechung, den unmittelbaren Ver-
g l e i c h der durch Schreiber bezeichneten " U b e r l i e f e r u n g s s t u f e n " . 
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F. Stemmata 
Die folgenden Stemmata dienen der Veranschaulichung der im Text dar-
gelegten Verhältnisse. Sie haben keinen größeren "Wahrheitsanspruch" 
a l s der Text. Diesem a l l e i n i s t zu entnehmen, wo die Stemmata auf 
Vermutungen basieren und wo s i e auf gesichertem Wissen beruhen. 
A l l e Quellen auf g l e i c h e r Höhe (notwendige Zeilenumbrüche s i n d zu 
ign o r i e r e n ) gehören demselben Textstadium an. V e r t i k a l e Anordnung 
bezeichnet abweichende Textformen. 
Die Abhängigkeiten von Quellen innerhalb eines Textstadiums werden i n 
den Stemmata n i c h t erfaßt; die Quellen werden i n der Reihenfolge 
i h r e s mutmaßlichen Wertes genannt. Die Namen der Schreiber folgen i n 
Klammern. 
Als S t e l l v e r t r e t e r der Signaturen von N i c h t - B e r l i n e r Quellen werden 
die B i b l i o t h e k s s i g l e n g e s e t z t . Die vollständigen Signaturen s i n d dem 
j e w e i l i g e n Q u e l l e n v e r g l e i c h zu entnehmen. 
Ferner bedeuten: 
Au = Autograph der ursprünglichen Fassung ( s t e t s nur zu erschließen) 
Ae = Autograph der erneuerten Fassung ( R e i n s c h r i f t ) 
<> = Quelle v e r l o r e n 
* = Überarbeitung einer Quelle durch Bach , auch mehrfache Setzung 
möglich. Wird eine Signatur doppelt verwendet, so weist d i e 
tief e r s t e h e n d e Quelle s t e t s das Zeichen "*" auf. Die e r s t e 
Nennung der Signatur meint a l s o d i e Quelle ante correcturam, 
während die zweite Nennung s i c h auf den Text post correcturam 
bezieht. In solchen Fällen übernimmt i n den Stemmata d i e von 
Bach r e v i d i e r t e Kopie d i e R o l l e des Autographs a l s "Archetyp" 
des betreffenden Textstadiums. 
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1. ) Wq. 62,1; H. 2 (Ae, Ae* und Ae** nur geringfügig verschieden) 
1731: <Au> 
1744: <Ae> P 841 ( B e s i t z e r : J . C. Bach) 
<Ae*> P 772 ( K i t t e l ) , P 775 (An401) 
1761: <Ae** P 365 (AnV19), P 677, P 727; 
rDruckvorlage> Druck 1761, P 790, Br (Westphal) 
2. ) Wq. 65,1; H. 3 (Ae-Ae*** nur geringfügig verschieden) 
1731: <Au> 
1744: <Ae> P 758, Mus. ms. 7926/1 
<Ae*> Wgm 
<Ae**> Wc 
<Ae***> P 775 (An303), M. Th. 49 
P 775* Bc (Michel) 
3. ) Wq. 65,2; H. 4 (Ae, Ae* und P 775* nur geringfügig verschieden) 
1732: <Au> 
1744: Ae: P 771 
Ae*: P 771* P 775 (Michel) 
P 775* Ae**: P 771**, Bc (Michel) 
4. ) Wq. 65,3; H. 5 (<Ae> und P 772* d i f f e r i e r e n merklich) 
1732: <Au> 
1744: <Ae> P 772 ( S c h l i c h t i n g ) , P 371 (An301) 
P 772* Bc ( M i c h e l ) , P 369 
5.) Wq. 65,4; H. 6 
1733: <Au> 
* 
1744: Ae: P 746 P 365 (An300), P 371 (An301), Bc ( M i c h e l ) , 
Wn (Michel) 
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6. ) Wq. 64,1; H. 7 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
f 
1744: <Ae> P 1001 (AnV19), KI1 (An303), Wc 
<Ae*> P 775 ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , Wgm ( M i c h e l ) , P 369 
7. ) Wq. 64,2; H. 8 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
1744: <Ae> 
<Ae*> P 775 ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , Wgm ( M i c h e l ) , P 369 
8. ) Wq. 64,3; H. 9 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
1744: <Ae> 
<Ae*> P 775 ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , P 369 
9. ) Wq. 64,4; H. 10 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
1744: <Ae> P 371 (An301), Wc (An303) 
<Ae*> P 775 ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , Wgm ( M i c h e l ) , P 369 
10. ) Wq. 64,5; H. 11 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
1744: <Ae> P 789 (AnV19) 
<Ae*> P 775 B (Michel) 
* 
P 775 B* P 775 A ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , 
Wgm ( M i c h e l ) , P 369 
11. ) Wq. 64,6; H. 12 (<Ae>: t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus, <Ae*>: Satztausch) 
1734: <Au> 
1744: <Ae> P 371 (An301), Mus. ms. 30385 (An401), K U (An303) 
<Ae*> P 775 ( M i c h e l ) , Bc ( M i c h e l ) , Wgm ( M i c h e l ) , P 369 
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12. ) Uq. 65,5; H. 13 
1735: <Au> 
1743: <Ae> P 772 (An311), Bc ( M i c h e l ) , P 369 
13. ) Wq. 65,6; H. 15 (<Ae> und <Ae*> d i f f e r i e r e n weit weniger a l s 
<Ae*> und P 772*) 
1736: <Au> 
1743: <Ae> wc (An303) 
<Ae*> P 772 (Michel) 
P 772* Bc ( M i c h e l ) , P 369 
14. ) Wq. 65,7; H. 16 (<Au>, Ae und Ae* stehen für d r e i merklich 
verschiedene Textformen) 
1736: <Au> P 225 (Satz I ; A. M. Bach), P 368 (Homil i u s ) , 
* G01, Wc 
* 
1744: Ae: P 771 P 775 A ( nur Satz I, e v e n t u e l l k o p i e r t 
* nach <Au*>), P 371 (An303) 
Ae*: P 771* P 775 ( M i c h e l ) , Bc, P 369 
15. ) Wq. 65,8; H. 17 (Ae und Ae* d i f f e r i e r e n nur geringfügig) 
1737: <Au> 
1743: Ae: P 771 P 364 (AnV19), Mbs, SW1, Wgm, Wc 
Ae*: P 771* Bc ( M i c h e l ) , P 369 
16.) Wq. 65,9; H. 18 (<Au> und <Ae> d i f f e r i e r e n m e r k l i c h , <Ae> und 
P 775* unterscheiden s i c h nurmehr geringfügig) 
1737: <Au> P 367 (Müthel), P 368 (Hom i l i u s ) , Wgm, WcA, WcB; 
u n a u t o r i s i e r t e r Druck mit anderem, e v t l . unechtem 
* M i t t e l s a t z : Huberti 1761, P 673 ( A b s c h r i f t ) 
* 
1743: <Ae> P 775 (An311) 
P 775* P 370 (An401), Bc ( M i c h e l ) , P 369 
17.) Wq. 65,10; H. 19 (<Au>, <Ae> und P 772* d i f f e r i e r e n merklich) 
1738: <Au> P 367 (Müthel), P 368 (H o m i l i u s ) , Wgm, WcA, WcB; 
u n a u t o r i s i e r t e r Druck: Huberti 1761, P 673 ( A b s c h r i f t ) 
1743: <Ae> P 772 (An301) 
P 772* Bc (Westphal, M i c h e l ) , P 369 
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2. Die Quellenvergleiche 
1.) Sonata B-Dur (Wq. 62,1; H. 2; NV 1: L. 1731. E. B. 1744) 
I . 47 T. I I . 32 T. I I I . 107 T. 
Tempoangaben (zugehörige Quellen siehe unter Quellengruppen 1-4 im 
fortlaufenden Text): 
1. (ohne Angabe) 
2. A l l e g r o a s s a i 
3. A l l e g r o d i molto 
4. Presto 
Andante 
Andante 
Un poco adagio 
Andante 
A l l e g r o a s s a i 
A l l e g r o a s s a i 
Presto 
A l l e g r o a s s a i 
I n c i p i t s nach dem Erstdruck (Quellengruppe 4) 
J L . A - n d a D - k e 
-139-
Quellen: 
E r s t d r u c k : "^Musikalisches A l l e r l e y von verschiedenen Tonkünstlern. 
E r s t e Sammlung, B e r l i n , F r i e d r i c h Wilhelm B i r n s t i e l , 1761, 159-163. -
Manuskripte: *D-brd-B Mus. ms. Bach P 677 - *D-brd-B Mus. ms. Bach 
P 727 (nur Satz I ) ; Schreiber: unbekannt, 19. Jh. - *D-brd-B Mus. ms. 
Bach P 772; Schreiber: K i t t e l ( i n Satz I durchgängig mit Fingersatz 
versehen) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775; Schreiber: Anonymus 401 
(e i n Kopist der Amal i e n - B i b l i o t h e k ) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 790 
(diese Quelle enthält zwei A b s c h r i f t e n der Sonate, z i t i e r t a l s A 
und B); Schreiber: zwei Wiener Kopisten, Ende 18./Anfang 19. Jh. -
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 841; Schreiber: unbekannt, 18. Jh. -
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 365; Schreiber: Anonymus V19 -
*B-Br I I 4094; Schreiber: Westphal. 
Faksimile: 
CW 3, S. 1-4 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: E r s t d r u c k ) ; C r i t i c a l Notes: 
S. x v i i . 
Neudruck: 
Tresor 4. R e c u e i l , Nr. 3 (nach dem Erstdruck bzw. der A b s c h r i f t B-Br). 
Bemerkungen: 
BEURMANN, K l a v i e r s o n a t e n , S. 119, nennt a l s weitere Quellen A-Wgm VII 
43 746 und D-ddr-LEb Go. S. 346. Jedoch i s t i n Wien l a u t f r e u n d l i c h e r 
M i t t e i l u n g von Herrn Dr. 0. Biba diese Sonate n i c h t nachweisbar, und 
die L e i p z i g e r Quelle enthält l a u t f r e u n d l i c h e r M i t t e i l u n g von Herrn 
Dr. H.-J. Schulze a l s e i n z i g e s Stück d i e Sonate Wq. 62,6. - BERG, 
Umarbeitungen: im grundsätzlichen übereinstimmende Quellenbewertung. 
Als Schreiber von B-Br wird "Westphal" genannt. Eine Quelle "D-ddr-
LEb Go. S. 669" wird auf S. 152 erwähnt; s i e wurde aber von der 
Ve r f a s s e r i n n i c h t eingesehen. Auch i n der vorliegenden A r b e i t i s t 
diese Quelle n i c h t berücksichtigt worden. - Die Schreiberangabe zu 
P 365 nach KOBAYASHI, Manuskript; v g l . zu diesem Schreiber unten, 
S. 196f. 
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Keine der Quellen weist Spuren e i n e r autographen Re v i s i o n auf; die 
einzelnen A b s c h r i f t e n und der Druck überliefern einen weitgehend 
übereinstimmenden Text. Geringfügige Eigenheiten der Quellen, so i n 
e r s t e r L i n i e die divergierenden Tempoangaben, ermöglichen eine Grup-
pierung. Wie die Quellen i n den Gruppen 2-4 im ein z e l n e n zusammen-
hängen, i s t bei der K o l l a t i o n i e r u n g n i c h t r e s t l o s k l a r geworden. 
Vermutlich wurden die Quellen der Gruppen 2 und 3 nach einer hand-
s c h r i f t l i c h e n Vorlage (aus Bachs Feder?) a n g e f e r t i g t , d i e i h r e r s e i t s 
kaum vom Druck abwich. 
Quellengruppe 1: P 841 
L e d i g l i c h die Quelle P 841, die l a u t einem Vermerk auf dem T i t e l b l a t t 
einmal im B e s i t z Johann C h r i s t i a n Bachs war, jedoch n i c h t von ihm ge-
schrieben wurde, weist e i n i g e erwähnenswerte Abweichungen auf. So be-
s i t z t der er s t e Satz h i e r keine Tempovorschrift; Verzierungs- und 
A r t i k u l a t i o n s z e i c h e n s i n d durchweg nur spärlich vorhanden. Der Noten-
text s e l b s t z e i g t jedoch nur im d r i t t e n Satz merkliche Varianten. So 
f e h l t an S t e l l e n wie der folgenden regelmäßig der Vorschlag, der i n 
a l l e n anderen Quellen s t e h t . 
I I I , 3f.; P 841 / die übrigen Quellen 
T t f 
8^ T.3 Iii 
? | ff f H— 
IM ' Vi U J 1 
Ebenso f a l l e n d i e zuweilen abweichenden Akkord f i g u r a t i o n e n innerhalb 
eines i n diesem Satz häufig auftretenden Sequenzmodells auf, z. B.: 
I I I , 16ff.; P 841 / d i e übrigen Quellen 
i üJbri 
; Uli'Tal uBrilTfi n-ftt-nri , i . .1.; 
U L I t—-fcad i 
i 
T-46 
T r 1 w 4 
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Es i s t n i c h t anzunehmen, daß die genannten Abweichungen, zumal s i e 
mit einer gewissen Regelmäßigkeit a u f t r e t e n , auf e i n bloßes Kopier-
versehen zurückgeführt werden können (die Quelle i s t ansonsten von 
Flüchtigkeitsfehlern n i c h t f r e i ) . Im B l i c k auf das Ganze s i n d d i e 
Abweichungen zwar von geringem Gewicht. Dennoch dürfte h i e r eine 
Textform v o r l i e g e n , d i e älter a l s d i e j e n i g e des Druckes i s t . Die 
N i e d e r s c h r i f t d i e s e r Quelle i s t n i c h t näher d a t i e r b a r ; i h r Schreiber 
i s t , l a u t Kasts V e r z e i c h n i s , unbekannt. So kann man s i e n i c h t unbese-
hen für die Jahre 1750-1754 beanspruchen, i n denen J . C. Bach b e i 
seinem älteren Bruder i n B e r l i n w e i l t e . 
Quellengruppe 2: P 772, P 775 
Die beiden Quellen P 772 (mit dem besseren Text) und P 775 weisen a l s 
e i n z i g e d i e Bezeichnung " A l l e g r o a s s a i " für den er s t e n Satz auf. Im 
zweiten Satz finden s i c h , anders a l s i n der spärlich bezeichneten 
Quelle P 841, z a h l r e i c h e Verzierungszeichen. An P 841 bindet diese 
beiden Quellen die l i n k e Hand an ei n e r S t e l l e des zweiten Satzes: 
I I , 8f.; P 841, P 772, P 775 / d i e übrigen Quellen 
. C T 1 • I f l n f l T 1 M F * • 
Der l e t z t e B-Dur-Sextakkord des achten Taktes i s t i n den übrigen 
Quellen e r s e t z t durch d i e lee r e Quinte es'-b {. Da diese Lesart o f f e n -
s i c h t l i c h besser i s t , kann man d i e Variante i n P 841, P 772 und P 775 
früher a l s das Datum des Druckes ansetzen, der d i e bessere Lesart 
aufweist. P 775 wurde von einem sehr a k t i v e n Kopisten der Amalien-
B i b l i o t h e k geschrieben ( v g l . unten, S. 216f.), der gewiß Zugang zu 
h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen des Werkes h a t t e . Dasselbe dürfte für den 
Schreiber von P 772, den aus der J.-S.-Bach-Uberlieferung bekannten 
Organisten und Bach-Schüler (1748-1750) Johann C h r i s t i a n K i t t e l 
(1732-1809) g e l t e n . J . S. Bach a l s V e r m i t t l e r scheidet wohl aus, da 
auch P 775 auf d i e s e l b e Vorlage zurückgeht, jedoch offenkundig 
unabhängig von P 772. 
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Quellengruppe 3: P 365, P 677, P 727 (nur Satz I) 
Eine weitere Quellengruppe, bestehend aus P 365, P 677 und P 727 
weist andere Tempoangaben auf a l s d i e übrigen Quellen: " A l l e g r o d i 
molto" - "Un poco adagio" - " P r e s t o " . Eine Notwendigkeit für diese 
abweichenden Bezeichnungen i s t n i c h t zu erkennen; s i e s i n d mit den 
anderen Angaben nahezu synonym. Im Notentext s e l b s t finden s i c h keine 
aussagekräftigen Varianten, während auf K o p i e r f e h l e r zurückgehende 
schlechte Lesarten häufig s i n d . An der oben a l s B e i s p i e l angeführten 
S t e l l e I I , 8f. stimmen d i e Quellen P 365 und P 677 mit der Quellen-
gruppe um den Druck überein. Andererseits i s t eine d i r e k t e Abhängig-
k e i t d i e s e r Gruppe vom Erstdruck vermutlich auszuschließen, da an der 
z u l e t z t z i t i e r t e n S t e l l e ( I , 41) d i e Baßstimme den Oktavsprung auf-
weist. Zudem weichen d i e Tempoangaben ab, und d i e A r t i k u l a t i o n s z e i -
chen im Schlußsatz f e h l e n . Eine d i r e k t e Abhängigkeit der Quelle P 677 
( s c h l e c h t e r e r Text) von P 365 läßt s i c h n i c h t zwingend nachweisen; 
s i e wäre aber denkbar. P 727 i s t a l s späte Kopie ohne I n t e r e s s e . 
Quellengruppe 4: Er s t d r u c k , P 790 A, P 790 B, Br 
In e i n e r geringfügigen Überarbeitung des i n P 772 enthaltenen Textes 
s t e l l t s i c h das Werk i n der Quellengruppe um den Erstdruck dar. Die 
d r e i h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen P 790 A, P 790 B und Br s i n d o f f e n -
s i c h t l i c h A b s c h r i f t e n des Druckes: Br g i b t d i e s auf dem T i t e l b l a t t 
an, während b e i P 790 der Befund des Q u e l l e n v e r g l e i c h s im Verein mit 
dem späten Datum der N i e d e r s c h r i f t an der Abhängigkeit keinen Z w e i f e l 
läßt. 
Von den anderen Quellen unterscheiden s i c h diese Quellen i n e r s t e r 
L i n i e durch d i e "Außenseite" des Notentextes: der e r s t e Satz i s t h i e r 
mit "Presto" bezeichnet, und im d r i t t e n Satz finden s i c h an e i n i g e n 
S t e l l e n staccato-Punkte. L e d i g l i c h im ersten Satz f i n d e t s i c h eine 
Variante, d i e diese Untergruppe von a l l e n übrigen Quellen t r e n n t . 
Dabei muß o f f e n b l e i b e n , welcher Variante der höhere Wert zukommt. 
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I, 41; Erstdruck, P 790 A, P 790 B, Br / d i e übrigen Quellen 
Gegenüber P 772 und P 775 i s t der zweite Satz d e u t l i c h ärmer an Ver-
zierungszeichen, aber dennoch r e i c h e r a l s i n der karg bezeichneten 
Quelle P 841. Der Text des Druckes i s t im übrigen sehr zuverlässig. 
A l l e r d i n g s mit e i n e r Ausnahme: i n T. 30 des zweiten Satzes muß es i n 
der l i n k e n Hand s i c h e r e i s heißen (so P 841; P 772; P 365, P 677). Im 
Druck (mitsamt seinen A b s c h r i f t e n P 790 und Br) f e h l t das Akzidens; 
ebenso f e h l t es i n P 775 (was d i e Quellengruppierung n i c h t gerade 
e r l e i c h t e r t ) . Im folgenden N o t e n b e i s p i e l werden d i e i n e t l i c h e n Hand-
s c h r i f t e n , n i c h t aber im Druck vorhandenen Verzierungszeichen i n der 
rechten Hand weggelassen. 
I I , 2 9ff.; P 841; P 365, P 677; P 772 / Druck e t c . ; P 775 
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Die Abweichungen der Quellen, deren w i c h t i g s t e d a r g e s t e l l t wurden, 
sin d insgesamt wenig gravierend. Mit Ausnahme der Akkordfiguration i n 
P 841, I I I lassen s i c h die Abweichungen i n den anderen Gruppen meist 
wohl so erklären, daß eine h a n d s c h r i f t l i c h e Vorlage aufgrund von Kor-
rekturen u n l e s e r l i c h geworden war. So k o m p l i z i e r t die Querverbindun-
gen unter den zah l r e i c h e n Quellen auch anmuten mögen, so eindeutig 
sind a n d e r e r s e i t s d i e Konsequenzen für eine absolute Datierung der 
Textform (oder der Textformen). 
Zwar lassen s i c h die h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen nur vage d a t i e r e n ; 
l e d i g l i c h das Erscheinungsdatum des Druckes, 1761, i s t e i n gesicher-
t e r Terminus post quem non für das Vorliegen dieses Textes. Da man 
gewiß annehmen darf, daß der von C. P. E. Bach a u t o r i s i e r t e Druck 
<21> n i c h t h i n t e r die 1744 "erneuerte" Fassung zurückgeht, anderer-
s e i t s aber a l l e anderen Quellen mit dem Text des Druckes im wesent-
l i c h e n übereinstimmen, muß man die im Nachlaß-Verzeichnis ausgewie-
sene L e i p z i g e r Urfassung wohl v e r l o r e n geben <22>. P 841 dürfte der 
erneuerten Fassung des Jahres 1744 noch am nächsten stehen. Es i s t 
sehr w a h r s c h e i n l i c h , daß Bach diese Fassung noch einmal k r i t i s c h 
durchgesehen hat, bevor er s i e 1761 zum Druck gab. V i e l zu ändern 
gab es dabei anscheinend n i c h t . 
21 Nach BITTER I, S. 79, hat Bach an der Redaktion des " M u s i k a l i -
schen A l l e r l e y " einen "sehr wesentlichen A n t h e i l gehabt". In der 
Selbs t b i o g r a p h i e g i b t Bach eine L i s t e der Werke, die mit seinem 
"Wissen und W i l l e n (...) im Druck erschienen s i n d " (BURNEY-EBELING-
BODE I I I , S. 203). Unter den Sammelwerken, d i e a u t o r i s i e r t e Drucke 
Bachscher Werke en t h a l t e n , i s t auch das "Musikalische A l l e r l e y " 
aufgeführt (S. 206). 
22 Sonst müßte man die Möglichkeit i n Betracht ziehen, daß Bach 
b e r e i t s minimale Veränderungen a l s "Erneuerung" betrachtet haben 
könnte. Angesichts s e i n e r umfassenden R e v i s i o n s p r a x i s , die im Nach-
laß-Verzeichnis keine Erwähnung gefunden hat, darf man dies wohl 
ausschließen. 
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2.) Sonata F-Dur (Wq. 65,1; H. 3; NV 2: L. 1731. E. B. 1744) 
I. 98 T. I I . 55 T. 
Tempoangaben (zugehörige Quellen siehe S. 146): 
1. A l l e g r o 
2. A l l e g r o 
3. A l l e g r e t t o 
I n c i p i t s nach P 775 
Largo 
Andante 
Andante 
I I I . 121 T. 
Presto 
Presto 
Presto 
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Quellen: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 758, Schreiber: unbekannt, 2. Hälfte 18. Jh. 
- *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Anonymus 303+ - *D-brd-B 
Mus. ms. 7926/1 - *D-ddr-Bds M. Th. 49 - *A-Wgm VII 43 746 - *B-Bc 
5883, Schreiber: Michel - *US-Wc M23.B13.W.65Ü). 
Faksimile: 
CW 3, S. 93-99 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: S. 
x i x ("Variants between the e a r l i e r and l a t e r v e r s i o n s are very 
s l i g h t " ) . 
Bemerkungen: 
BREITKOPF 1763, Racc. I I , Nr. 6 (BROOK, S. 116); zwölfter Ton des 
I n c i p i t s k o r r e k t e 1 1 , a l s o n i c h t Vorlage der Quellen P 758 und 
7926/1. - BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 
125); Quellengruppierung (S. 152) unter den Rubriken "frühe Fassung" 
(P 758, Wgm, Wc), "mit Eigenschaften der frühen Fassung" (M. Th. = 
Ms. Thulemeier 49; die Bewertung d i e s e r Quelle, deren Text f a s t über-
a l l mit P 775 ante correcturam übereinstimmt, t e i l e n wir n i c h t , eher 
träfe diese C h a r a k t e r i s i e r u n g auf Wgm und Wc zu; v i e l l e i c h t l i e g t 
h i e r eine bloße Verwechslung vor) sowie "spätere Fassung" (P 775, 
Bc). Die Quelle Mus. ms. 7926/1 wird n i c h t erwähnt. In den K r i t i s c h e n 
Bemerkungen zur Faksimile-Ausgabe weist d i e V e r f a s s e r i n s e l b s t auf 
die geringfügigen Abweichungen zwischen den Quellen h i n . 
Die überlieferten Quellen zeigen d r e i verschiedene Kombinationen der 
Tempobezeichnungen: 
P 758, 7926/1, Wgm: A l l e g r o - Largo - Presto 
Wc: A l l e g r o - Andante - Presto 
M. Th. 49, P 775, Bc: A l l e g r e t t o - Andante - Presto. 
Bei der Q u e l l e n k o l l a t i o n i e r u n g zeigen s i c h Gemeinsamkeiten zwischen 
den Texten 7926/1 und P 758, sodann zwischen M. Th. 49 und P 775 ante 
correcturam und schließlich zwischen P 775 post correcturam und Bc. 
Bc scheint eine d i r e k t e A b s c h r i f t von P 775 p. c. zu s e i n ; d i e Ver-
wandtschaft zwischen den anderen genannten Quellen dürfte dagegen 
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eher auf je gemeinsamen Vorlagen beruhen. Wgm und Wc s o l l e n v o r e r s t 
ausgeklammert werden. 
Die meisten Abweichungen von den späteren, weitgehend übereinstimmen-
den Texten i n P 775, Bc und M. Th. 49 weisen d i e Quellen P 758 und 
7926/1 auf, d i e die älteste überlieferte Form der vorliegenden Sonate 
e n t h a l t e n . Die Tempoangaben der ersten beiden Sätze lauten h i e r " A l -
l e g r o " ( s t a t t später " A l l e g r e t t o " ) und "Largo" ( s t a t t später "Andan-
t e " ) . Beide Quellen vermeiden den unkonventionellen Ton e' 1 im Eröff-
nungsmotiv des ersten Satzes. S t a t t dessen steht h i e r der "Akkordton" 
f ' , womit dem Motiv das r e i z v o l l e Moment von aufstauender Spannung 
und befr e i e n d e r Lösung genommen wird. A l l e anderen Quellen ( i n k l u s i v e 
Wgm und Wc) haben e''. Daß auch i n 7926/1 und P 758 der Ton e " hätte 
stehen s o l l e n , z e i g t s i c h im weiteren S a t z v e r l a u f : das Motiv i s t b e i 
se i n e r Wiederkehr zu Beginn der "Durchführung" und der "Reprise" des 
Satzes i n der "spannenden" Version n o t i e r t . 
I, 1-4, 31f., 67f.; P 758, 7926/1 
Eine bemerkenswerte Inkonsequenz, d i e später b e s e i t i g t wurde, z e i g t 
s i c h i n der rhythmischen Gestaltung der Baßstimme kurz vor dem Ende 
der beiden Reprisen des ersten Satzes. In T. 27 wird der Rhythmus der 
vorhergehenden Takte stereotyp weitergetragen, während i n T. 95 der 
stereotype Ablauf unterbrochen wird. Die späteren Textformen zeigen 
diese Version b e r e i t s am Ende der ers t e n Reprise. 
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I, 26-28, 94-96; P 758, 7926/1, Wgm / d i e übrigen Quellen 
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Man könnte an die beiden genannten S t e l l e n d i e Überlegung knüpfen, ob 
der i n P 758 und 7926/1 enthaltene Text auf eine b e r e i t s überarbeite-
te Vorlage zurückgeht. Bei der angenommenen Überarbeitung d i e s e r Vor-
lage waren dem Bearbeiter e i n i g e K l e i n i g k e i t e n entgangen (wie etwa 
die Angleichung von T. 27 an T. 95). V i e l l e i c h t wies d i e Vorlage vor 
der Überarbeitung auch die k o n v e n t i o n e l l e r e , aber spannungsärmere 
Form des Eröffnungsmotivs auf (mit f'). Diese S t e l l e dürfte zwar 
b e r e i t s i n der Vorlage unserer Quellen i n veränderter G e s t a l t e r -
schienen s e i n ( a l s e i n Ergebnis der Erneuerung?); wenn aber d i e Kor-
rektur d i e Lesbarkeit beeinträchtigt hat, dann wäre es nur a l l z u 
verständlich, wenn die Kopisten den k o n v e n t i o n e l l e r e n Ton n o t i e r t e n . 
Bei der Wiederkehr des Motivs im S a t z v e r l a u f gab es solche Lese-
probleme dann anscheinend n i c h t mehr. Die Vorlage für d i e Überarbei-
tung müßte die ursprüngliche Fassung der Sonate gewesen s e i n , d i e 
somit n i c h t e r h a l t e n wäre. 
Die w i c h t i g s t e n weiteren Varianten zwischen der früheren überlie-
f e r t e n Textform und der späteren T e x t g e s t a l t s i n d im folgenden 
zusammengestellt. Angesichts des Umfangs der Sonate s i n d d i e 
Abweichungen n i c h t besonders z a h l r e i c h , und man muß schon genau 
hinsehen, um d ie Textformen unterscheiden zu können. Wgm und Wc 
lassen s i c h dabei n i c h t e i n d e u t i g zuordnen. 
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I, 12-14 (ebenso die P a r a l l e l s t e l l e I, 78-80); 
P 758, 7926/1, Wgm, Wc / die übrigen Quellen 
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Ähnliche Abänderungen des stark kadenzierend wirkenden Quartsprunges 
im Baß zu einem schwächeren Sekundschritt lassen s i c h auch bei ande-
ren Sonaten beobachten. Außer diesen geringfügigen Varianten i s t im 
H i n b l i c k auf den ersten Satz noch zu erwähnen, daß P 758 und 7926/1 
(wie auch Wgm und Wc) e r h e b l i c h weniger Verzierungszeichen aufweisen. 
Schließlich wird man auch die fehlende lombardische Rhythmisierung 
der Takte 9 und 36f. n i c h t a l s gravierende kompositorische Variante 
bewerten, sondern a l s Hinweis auf den von den Regeln des "guten 
Vortrags" beherrschten Spielraum zwischen dem s c h r i f t l i c h f i x i e r t e n 
Notentext und sein e r erklingenden G e s t a l t . 
Bedeutender s i n d die Abweichungen im zweiten Satz, einem gearbeiteten 
T r i o . Den m i t g e t e i l t e n Varianten vergleichbare Abweichungen finden 
s i c h i n den Takten 9/10, 47 und 52, wobei aber zu beachten i s t , daß 
i n einem polyphon gearbeiteten Satz die Änderung e i n e r S t e l l e zwangs-
läufig die Änderung wei t e r e r S t e l l e n nach s i c h z i e h t . 
I I , 19f., 40-42; P 758, 7926/] 
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Auch im d r i t t e n Satz finden s i c h e i n i g e Varianten i n Baß- und Melo-
dieführung; ferner fehlen i n P 758 und 7926/1 die z a h l r e i c h e n rhyth-
mischen Schärfungen, die P 775 und M. Th. 49 aufweisen (etwa i n I I I , 
43 und 45). 
I I I , 7-9, l l f . ; P 758, 7926/1 / die übrigen Quellen 
I I I , 87f., 19f., 43-46; P 758, 7926/1, Wgm / die übrigen Quellen 
-*=4— 
h. 1, 
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Die Quelle Wgm i s t , von e i n i g e n S t e l l e n im d r i t t e n Satz abgesehen 
( z . B. den oben m i t g e t e i l t e n Takten 7 f f . ) , mit P 758 und 7926/1 
v a r i a n t e n g l e i c h . Wc stimmt nur im ersten Satz ( " A l l e g r o " ) mit P 758 
und 7926/1 überein (das Kopfmotiv i s t jedoch i n der "spannenden" Form 
n o t i e r t ) , während der zweite und d r i t t e Satz ("Andante"-"Presto") 
b e r e i t s d i e spätere G e s t a l t aufweisen. 
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E i n i g e Bemerkungen zu den Quellen der L i b r a r y of Congress i n Washing-
ton (Wc) seie n h i e r eingefügt. Diese B i b l i o t h e k b e s i t z t auch über das 
untersuchte Repertoire hinaus einen beträchtlichen Bestand an Quellen 
mit Klaviermusik C. P. E. Bachs ( v g l . d i e Quellenangaben i n den 
" C o l l e c t e d Works"). 
Die Quellen M23.B13.W.65(8), W.65(9)A und W.65(10)A (Schreiber unbe-
kannt) weisen auf den Titelblättern die Angaben aus dem Nachlaß-Ver-
z e i c h n i s auf, die im F a l l e von W.65(9) und W.65(10) s i g n i e r t s i n d : 
"E. P. 1880" (eine Probe d i e s e r Signatur f i n d e t s i c h i n CW 6, S. 97, 
Quelle: D-brd-KIl Mb 52,9). Es handelt s i c h h i e r um den bei WADE, 
Concertos, S. 54, erwähnten Sammler E r i c h Prieger (1849-1913). 
Eine weitere Quellengruppe (Schreiber e b e n f a l l s unbekannt): M23.B13. 
W.65U), W.65(7), W.65(9)B, W.65(10)B, enthält vergleichende Studien 
zu den verschiedenen Fassungen; diese Studien münden s t e t s i n die 
Konstatierung der Fassungen des Nachlaß-Verzeichnisses. Der S c h r e i -
ber d i e s e r Bemerkungen hat s i c h i n den B e r l i n e r Beständen umfassend 
umgesehen. In der Quelle W.65.9(B) i s t im Anschluß an d i e Sonate eine 
andere Version des M i t t e l s a t z e s n o t i e r t . Unser Schreiber hgt für 
diesen Satz vermerkt: "Copirt aus P 369 der B e r l i n e r B i b l . von 
Sch... <?>, Spt. <wohl: September> 1899". Einer von wenigen Autoren, 
die s i c h um 1900 mit C. P. E. Bach befaßten, war H e i n r i c h Schenker, 
um dessen Handschrift es s i c h wohl auch handelt. (Für die Bestätigung 
dieser Vermutung danke i c h Herrn Prof. Dr. H. Federhofer.) Erwähnens-
wert i s t noch, daß s i c h d i e vergleichenden Bemerkungen Schenkers auch 
i n der vom Anonymus 303 a n g e f e r t i g t e n Kopie der früheren Textform von 
Wq. 64,1; H. 7 i n D-brd-KIl Mb 51,2 finden (auch b e i "E. P." besteht 
eine Verbindung nach K i e l , s. o.). 
Die für uns i n t e r e s s a n t e s t e n Quellen mit frühen Textformen zu den 
Sonaten Wq. 64,4 (Signatur: M23.B13.W.64(4); Schreiber: Anonymus 303) 
und 65,6 (W.65(6); Anonymus 303) zeigen keine Eintragungen der 
genannten A r t . Erneut f i n d e t s i c h eine "verwandte" Quelle (Wq. 64,1, 
frühere Textform, Schreiber: Anonymus 303) i n K i e l . V i e l l e i c h t wurden 
die Quellen auf e i n und derselben Auktion erworben. 
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Einen Text, der der Vorlage von P 775 e n t s p r i c h t , enthält die Quelle 
M. Th. 49. Die Quelle P 775 wurde von einem B e r l i n e r Kopisten Bachs 
geschrieben; Bach hat diese A b s c h r i f t durchgesehen. Seine E i n g r i f f e 
i n den Notentext s i n d ganz geringfügig ( v g l . CW 3, 93-99); s i e be-
schränken s i c h auf j e eine S t e l l e im ersten und d r i t t e n Satz. Einmal 
hat Bach den Baßverlauf l e i c h t verändert <23>: 
I, 63f.; P 775, Bc / P 758 ( K o p i e r f e h l e r ? ) / die übrigen Quellen 
(auch 7926/1) 
Zum anderen hat Bach eine U n g e s c h i c k l i c h k e i t i n der Führung der 
Baßstimme k o r r i g i e r t , die a l l e früheren Quellen b i s zu M. Th. 49 
einschließlich aufweisen. 
I I , 20; P 775, Bc / die übrigen Quellen 
l fm f | • 
mm) 
--•^tPlP.—1—V—J-*±-
23 P 775 erweckt an d i e s e r S t e l l e den Anschein einer größeren Kor-
r e k t u r ( v g l . CW 3, S. 94, unteres System). Doch stimmt T. 63 i n sämt-
l i c h e n Quellen überein. Es i s t l e i c h t zu sehen, daß h i e r der Anonymus 
303 offenbar einen Takt ausgelassen hat; so mußten im Endeffekt zwei 
Takte auf dem ursprünglich nur für einen Takt vorgesehenen Raum un-
tergebracht werden. V i e l l e i c h t kam Bach e r s t b e i der Entdeckung d i e -
ses Mißgeschicks auf die Idee, den Baßverlauf zu ändern. - V g l . zum 
Anonymus 303 unten, S. 194-196. 
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Angesichts dieses Befundes möchte man kaum von einer eigenen Textform 
"P 775 p. c." sprechen. Es war wohl e i n f a c h so, daß Bach eine vom 
Anonymus 303 a n g e f e r t i g t e Kopie überprüfte und dabei zwei Fehler 
entdeckte und ausmerzte. Die Variante i n der Baßführung i n Satz I, 64 
war eher ein beiläufiges Nebenprodukt. Bc i s t eine A b s c h r i f t der 
r e v i d i e r t e n Fassung i n P 775. 
Ein aufgrund der verschiedenen geringfügigen Varianten schematisch 
entworfenes B i l d von der z e i t l i c h e n Abfolge der einzelnen Veränderun-
gen sähe demnach so aus: ausgehend von einem Text, wie ihn P 758 
überliefert, hätte Bach zunächst den Schlußsatz l e i c h t verändert; d i e 
dadurch entstandene Textform wäre i n Wgm e r h a l t e n . Sodann hätte der 
zweite Satz, nun unter der U b e r s c h r i f t "Andante", s e i n neues Aussehen 
bekommen, g l e i c h z e i t i g mit erneuten l e i c h t e n Veränderungen im d r i t t e n 
Satz, der damit seine endgültige G e s t a l t e r r e i c h t hätte; di e s e s 
Stadium würde durch die Quelle Wc repräsentiert. Schließlich hätte 
Bach den ersten Satz mit " A l l e g r e t t o " bezeichnet und geringfügig 
abgeändert; die nun vorliegende Textform wäre überliefert i n M. Th. 
49 und P 775 ante correcturam. Bei der Durchsicht von P 775 hätte 
Bach dann noch zwei D e t a i l s verbessert. Bc s t e l l t eine k o r r e k t e 
A b s c h r i f t des endgültigen Textes dar. 
Die Varianten zwischen den Textformen wurden h i e r deshalb so aus-
führlich d a r g e s t e l l t , w e i l s i c h die Quellen für die frühere Textform 
der vorliegenden Sonate nur unzulänglich d a t i e r e n l a s s e n . Kast v e r -
weist den unbekannten Schreiber von P 758 i n die zweite Hälfte des 
18. Jahrhunderts; di e s s p r i c h t aber n i c h t gegen die Möglichkeit, daß 
der von ihm geschriebene Text wesentlich älter s e i n könnte. Der 
Schreiber von P 775 i s t der Anonymus 303, e i n B e r l i n e r K o p i s t , der 
von den 1740er Jahren b i s i n die M i t t e der 1760er Jahre n a c h w e i s l i c h 
für Bach tätig war. Dies besagt, daß der Text i n P 775 a. c. und 
M. Th. 49 der "erneuerten" Fassung 1744 entsprechen dürfte - oder 
einer "üblichen R e v i s i o n " d i e s e r Fassung. 
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Und genau h i e r l i e g t e i n Problem, das vorderhand unlösbar e r s c h e i n t : 
1) Wenn P 775 a. c. und M. Th. 49 b e r e i t s eine Überarbeitung der 
erneuerten Fassung überliefern - was wir n i c h t wissen können -, dann 
kann auch die frühere Textform (P 758 usw. nebst "Mischformen" und 
"Ubergangsstadien" i n Wgm und Wc) b e r e i t s der erneuerten Fassung 
entsprechen, während d i e ursprüngliche Fassung v e r l o r e n wäre. 
2) Wenn aber das Nachlaß-Verzeichnis b e r e i t s bescheidene Veränderun-
gen eines Notentextes a l s "Erneuerung" bezeichnet - worüber wir 
n i c h t s s i c h e r e s wissen können -, dann würden die Textformen j e w e i l s 
früher zu d a t i e r e n s e i n im Sinne von "ursprünglicher" (P 758 usw.) 
und "erneuerter" Fassung (P 775 a. c. usw.). 
Die eine Annahme ("Wenn...") präjudiziert a l s o d i e j e w e i l s andere 
("dann..."). Beide Annahmen s i n d v o r e r s t n i c h t hinlänglich abzu-
s i c h e r n , und das Gefühl, daß man von e i n e r "Erneuerung" e i g e n t l i c h 
mehr verlangen würde a l s die d a r g e s t e l l t e n bescheidenen Veränderun-
gen, i s t k e i n p h i l o l o g i s c h s t i c h h a l t i g e s Argument. Die Beantwortung 
der Frage, wie die Uber l i e f e r u n g der vorliegenden Sonate zu bewerten 
i s t , muß vertagt werden. 
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Einsctiub: Bemerkungen zur Handschrift C. P. E. Bachs 
Vier der frühen Werke s i n d i n Autographen C. P. E. Bachs überliefert: 
die Sonaten Wq. 65,2; H. 4 (Nr. 2; P 771), Wq. 65,7; H. 16 (Nr. 14; 
P 771) und Wq. 65,8; H. 17 (Nr. 15; P 771, r e p r o d u z i e r t i n CW 3, S. 
205-211) sowie die S u i t e Wq. 65,4; H. 6 (Nr. 5; P 746). A l l e diese 
Autographen zeigen einen e i n h e i t l i c h e n S c h r i f t b e f u n d . Sie dürften 
demnach i n enger z e i t l i c h e r Nachbarschaft entstanden s e i n . Die Ent-
stehungs- und Erneuerungsdaten der genannten Werke s i n d im folgenden 
u n t e r e i n a n d e r g e s t e l l t ; i n enger z e i t l i c h e r Nachbarschaft stehen die 
Daten der Erneuerung (1743-44), n i c h t aber die Daten der ursprüng-
l i c h e n Komposition (1732-1737): 
Wq. 65,2: 1732 Wq. 65,4: 1733 Wq. 65,7: 1736 Wq. 65,8: 1737 
1744 1744 1744 1743. 
Es l i e g t nahe, autographes V e r g l e i c h s m a t e r i a l heranzuziehen. E t l i c h e 
Schriftprob e n finden s i c h i n den " C o l l e c t e d Works" ( v g l . Tabelle c, 
oben S. 128). Die f a k s i m i l i e r t e n Proben für C. P. E. Bachs frühe 
S c h r i f t stammen wohl aus der Z e i t um 1732; s i e stehen im Zweiten 
Notenbüchlein für Anna Magdalena Bach <24>. Die z e i t l i c h nächst-
folgende, vom Datum her g e s i c h e r t e S c h r i f t p r o b e i n den " C o l l e c t e d 
Works" stammt dann jedoch e r s t aus dem Jahre 1749 (Wq. 65,24; H. 60, 
CW 4, S. 33-41). SCHMID, Kammermusik, b i e t e t e i n Autograph aus dem 
Jahre 1745 (a.a.O., nach S. 126). Der " k r i t i s c h e " Zeitraum zwischen 
der L e i p z i g e r Z e i t und den ersten B e r l i n e r Jahren i s t n i c h t dokumen-
t i e r t . 
24 V g l . zu C. P. E. Bachs S c h r i f t e n t w i c k l u n g von 1729 b i s 1734 den 
grundlegenden Aufsatz von Andreas GLÜCKNER, Neuerkenntnisse zu Johann 
Sebastian Bachs Aufführungskalender zwischen 1729 und 1735, Bach-Jb. 
1981, S. 43-75, insbesondere S. 44-56; zu P 225: S. 53f. - Ich danke 
Herrn Glöckner für seine Begutachtung von P 746 und P 771. Der von 
ihm i n dem genannten Aufsatz d a t i e r t e Stimmensatz zu BWV 1052a (St 
350, S t r e i c h e r 1734, Cembalo c e r t a t o "nach 1734") erweist s i c h a l s 
äußerst wich t i g e V e r g l e i c h s q u e l l e , zu der P 746 und P 771 "einen 
deutlichen z e i t l i c h e n Abstand" erkennen lassen ( b r i e f l i c h e M i t t e i l u n g 
an den Vf. v o r b e h a l t l i c h e i n e r künftigen eingehenderen Untersuchung 
von Bachs S c h r i f t e n t w i c k l u n g nach 1734). 
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Es i s t keineswegs l e i c h t , d i e S c h r i f t e n t w i c k l u n g C. P. E. Bachs b i s 
zum Ende der 1740er Jahre zu v e r f o l g e n . Bachs Eintragungen im Zweiten 
Notenbüchlein für Anna Magdalena Bach sind für die frühe S c h r i f t nur 
bedingt repräsentativ. Diese Stücke haben einen ausgesprochen weit-
räumigen Duktus und k a l l i g r a p h i s c h e n Charakter, während die zu d a t i e -
renden Autographen P 746 und P 771 eher eine Gebrauchsschrift zeigen. 
Die von Andreas Glöckner untersuchten L e i p z i g e r Quellen der Jahre 
1729-1734 zeigen eine V i e l f a l t von Formen, d i e s i c h zum T e i l lange 
e r h a l t e n . Erschwert wird die Untersuchung dadurch, daß für d i e Frank-
f u r t e r Jahre b i s l a n g kein g e s i c h e r t e r autographer Beleg gefunden 
wurde. 
Mit zu den spätesten L e i p z i g e r Autographen C. P. E. Bachs gehören die 
Streicherstimmen zu BWV 1052a (D-brd-B Mus. ms. Bach St 350), die "um 
1734, i n jedem F a l l noch vor dem Weggang von CPEB nach Fr a n k f u r t an 
der Oder geschrieben s i n d " (GLÖCKNER, S. 55). Die e b e n f a l l s autogra-
phe Stimme des konzertierenden Cembalos gehört i n d i e Z e i t "nach 
1734" (GLÖCKNER, S. 5 5 f . ) , a l s o v i e l l e i c h t i n d i e F r a n k f u r t e r oder 
ersten B e r l i n e r Jahre. 
Das früheste von Bach d a t i e r t e Klaviersonaten-Autograph der B e r l i n e r 
Z e i t i s t die N i e d e r s c h r i f t von Wq. 65,13; H. 35 i n D-brd-B Mus. ms. 
Bach P 359 (S. 1-5; S. 6 und 7 stammen von Kopistenhand). Bach hat 
diese ( i n den " C o l l e c t e d Works" n i c h t f a k s i m i l i e r t e ) Quelle auf dem 
T i t e l b l a t t eigenhändig s i g n i e r t : "Töpliz, d. 26. J u n i j 1743". Diese 
Angabe stimmt mit dem im Nachlaß-Verzeichnis unter Nr. 32 genannten 
Kompositionsdatum überein. A l l e r d i n g s mahnt der Umstand, daß der 
Schlußsatz von einem Kopisten geschrieben wurde, e i n wenig zur 
Vo r s i c h t ( v g l . dazu d i e Besprechung von Wq. 65,5; H. 13, unten, S. 
221f.); das Datum i s t im H i n b l i c k auf d ie N i e d e r s c h r i f t der Quelle 
zunächst einmal e i n Terminus ante quem non. Bachs S c h r i f t i n P 359 
stimmt mit der S c h r i f t i n den untersuchten v i e r Sonaten- bzw. S u i t e n -
autographen sowohl im Gesamtduktus a l s auch i n den Einzelformen i n 
nahezu i d e a l e r Weise überein. Deshalb dürften diese " n i c h t vor 1743" 
geschrieben worden s e i n . 
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Daß P 746 und P 771 n i c h t mehr i n L e i p z i g (bzw. F r a n k f u r t ) g e s c h r i e -
ben worden s i n d , läßt s i c h auch durch den V e r g l e i c h mit den Quellen 
der L e i p z i g e r Z e i t w a h r s c h e i n l i c h machen. A l l e r d i n g s e r g i b t s i c h dies 
kaum aus einem e i n z i g e n Merkmal, sondern aus einem Bündel v e r s c h i e -
dener Merkmale. Dabei i s t es i n der Regel so, daß s i c h " a l t e " neben 
"neuen" Formen behaupten. Das s t a t i s t i s c h e Verhältnis der Formen 
s p i e l t h i e r eine n i c h t unbedeutende R o l l e . 
A l s wichtige L e i t f o r m e r s c h e i n t die Achtelpause. In den Quellen der 
späteren L e i p z i g e r Z e i t (1731-1734) weist s i e zuweilen an beiden 
Enden, f a s t immer aber am unteren Ende einen Haken auf: ^ ( v g l . 
GLÖCKNER, S. 46). Diese Haken finden s i c h i n den ersten s i c h e r 
datierbaren Autographen der B e r l i n e r Z e i t nur noch g e l e g e n t l i c h und 
i n weniger ausgeprägter Form. Die Normalform s i e h t nun so aus: ^. 
(neben P 359 wurden noch folgende Autographen v e r g l i c h e n : Wq. 118,3; 
H. 44 i n P 749, 1745; Wq. 149; H. 573 i n P 357, 1745; Cembalostimme 
von Wq. 20; H. 423 i n 5t 493, 1746; Wq. 65,16; H. 46 i n P 1131, 1746. 
Die letztgenannte Quelle l i e g t i n D-ddr-Bds, die übrigen Quellen l i e -
gen i n D-brd-B). In der Frühzeit ähnelt die Achtelpause a l s o mehr 
einer "2", i n der späteren Z e i t mehr e i n e r "7". 
Hingewiesen s e i noch auf d i e Graphie des Buchstabens " r " . Hier begeg-
net i n datierbaren Manuskripten der 1740er Jahre neben der älteren 
1746 bzw. P 1131, 1746). 
Neben dem S c h r i f t v e r g l e i c h geben auch die Wasserzeichen o f t w i c h t i g e , 
wenn nicht ausschlaggebende Hinweise zur Datierung von Quellen. Das 
Autograph der Suite Wq. 65,4; H. 6 i n P 746 i s t auf Papier mit dem 
Wasserzeichen "Gekrönter Doppeladler auf H e r z s c h i l d Z" ( " Z i t t a u e r 
Adler") geschrieben; dieses Papier läßt s i c h häufig i n Quellen 
nachweisen, die C. P. E. Bach i n der B e r l i n e r , n i c h t aber der 
Le i p z i g e r Z e i t geschrieben hat. Das Autograph von Wq. 65,13; H. 35 
(St 350, S t r e i c h e r , um 1734) 
zunehmend (St 493, 
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("Töpliz 1743") weist wohl e b e n f a l l s den " Z i t t a u e r Adler" auf; a l l e r -
dings i s t h i e r das Wasserzeichen schwer erkennbar. Z i t t a u e r Wasser-
zeichen finden s i c h häufig i n A b s c h r i f t e n der B e r l i n e r Kopisten 
Anonymus 301, Anonymus 303 und S c h l i c h t i n g ; das Papier war demnach i n 
B e r l i n recht v e r b r e i t e t <25>. 
Da das Nachlaß-Verzeichnis für die S u i t e Wq. 65,4; H. 6 nur die Daten 
" L e i p z i g 1733" und " B e r l i n 1744" zur Wahl s t e l l t , kann es p r a k t i s c h 
a l s s i c h e r g e l t e n , daß P 746 n i c h t die ursprüngliche Lei p z i g e r Nie-
d e r s c h r i f t d a r s t e l l t . Nun i s t diese Erkenntnis im F a l l e der Suite 
auch aufgrund der Quellenlage zu gewinnen; w i c h t i g i s t der Quellen-
befund aber für die d r e i mit P 746 weitgehend s c h r i f t g l e i c h e n Auto-
graphen i n P 771. Keines d i e s e r Autographen dürfte die ursprüngliche 
L e i p z i g e r bzw. F r a n k f u r t e r N i e d e r s c h r i f t des betreffenden Werkes 
repräsentieren. 
25 Angaben zu Wasserzeichen nach KOBAYASHI, Manuskript. Der 
" Z i t t a u e r Adler" i s t für s i c h genommen zwar kein s i c h e r e s Datie-
r u n g s m i t t e l , da er "von der Papiermühle Z i t t a u über 80 Jahre lang a l s 
WZ i n ähnlichen Gestaltungen verwendet worden" i s t (Yoshitake 
KOBAYASHI, Zur Chronologie der Spätwerke Johann Sebastian Bachs. 
Kompositions- und Aufführungstätigkeit von 1736 b i s 1750, Bach-Jb. 
1988, S. 7-72; das Z i t a t : S. 9, Anm. 9. In diesem Aufsatz auch 
grundsätzliche Ausführungen zur Methode). In den Originalhand-
s c h r i f t e n Johann Sebastian Bachs f i n d e t s i c h der " Z i t t a u e r Adler" 
n i c h t ( v g l . Wisso WEISS, Katalog der Wasserzeichen i n Bachs 
O r i g i n a l h a n d s c h r i f t e n , unter m u s i k w i s s e n s c h a f t l i c h e r M i t a r b e i t von 
Yoshitake KOBAYASHI, Textband, Abbildungen, Kassel J . a. 1985 <NBA 
IX/1>; unter Nr. 111 das e i n z i g e Z i t t a u e r Wasserzeichen: "Z im 
Doppelkreis, i n diesem Umschrift ZITTAV, auf Steg"). "Gekrönte 
Doppeladler mit H e r z s c h i l d " s i n d n i c h t s e l t e n , v g l . d i e Wasserzeichen 
Nr. 58ff., insbesondere 65-70, doch handelt es s i c h i n a l l diesen 
Fällen n i c h t um das Wasserzeichen der Z i t t a u e r Papiermühle; das "Z" 
f e h l t . Im Stimmensatz D-ddr-Bds St 153 zu J. S. Bachs Ouvertüre BWV 
1068 finden s i c h neben d r e i Originalstimmen ( J . S. Bach, C. P. E. 
Bach, Krebs; Wasserzeichen MA oder AM) sieben Stimmen eines unbekann-
ten Kopisten mit dem " Z i t t a u e r A d l e r " ( v g l . NBA V I I / 1 , KB, S. 58); 
diese Stimmen sind " n i c h t o r i g i n a l " (siehe b e i WEISS-KOBAYASHI, 
Textband, Nr. 122, S. 99); s i e können a l s o n i c h t für L e i p z i g bean-
sprucht werden ( i n NBA VII/1, KB, S. 58f. wird die Anfertigung der 
"fremden" Stimmen mit der E r b t e i l u n g nach J. S. Bachs Tod i n V e r b i n -
dung gebracht). C. P. E. Bach hat i n der L e i p z i g e r Z e i t s i c h e r k e i n 
anderes Papier benutzt a l s s e i n Vater. - Die Wasserzeichen i n PL-Kj 
Mus. ms. Bach P 771 wären noch zu e r m i t t e l n . 
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Diese weitgehend auf den Forschungen Andreas Glöckners und Yoshitake 
Kobayashis basierenden kurzen Bemerkungen zur S c h r i f t e n t w i c k l u n g C. 
P. E. Bachs verfolgen den e i n z i g e n Zweck, unter den beiden Daten, die 
das Nachlaß-Verzeichnis für die h i e r untersuchten Werke nennt, das 
für d i e N i e d e r s c h r i f t der Quellen P 746 und P 771 zutreffende heraus-
zufinden. Die Bemerkungen können eine dringend erwünschte S p e z i a l s t u -
d i e über die S c h r i f t e n t w i c k l u n g Bachs nach 1734 weder vorwegnehmen 
noch e r s e t z e n . 
Die folgenden Abbildungen veranschaulichen d i e obigen Bemerkungen. 
Al s B e i s p i e l für Bachs S c h r i f t des Jahres 1734 dienen e i n z e l n e Seiten 
aus dem Stimmensatz St 350 (BWV 1052a). Die Anordnung der Abbildungen 
s o l l einen unmittelbaren V e r g l e i c h der verschiedenen (zwischen den 
Abbildungen 7 und 8: gl e i c h e n ) S c h r i f t s t a d i e n ermöglichen. Die D a t i e -
rung der Stimmen i n St 350 nach GLÖCKNER, S. 55f. 
Abb. 1: St 350, V i o l i n o I (um 1734), Beginn des 1. Satzes 
Abb. 2: P 771, Wq. 65,2; H. 4, Beginn des 1. Satzes 
Abb. 3: St 350, V i o l a (um 1734), 2. Satz und Beginn des 3. Satzes 
( i n der B i l d u n t e r s c h r i f t s t e h t v e r s e h e n t l i c h nur "Beginn 
des 2. Satzes") 
Abb. 4: P 771, Wq. 65,7; H. 16, Beginn des 1. Satzes 
Abb. 5: St 350, Cembalo c e r t a t o (nach 1734), Beginn des 3. Satzes 
Abb. 6: P 771, Wq. 65,8; H. 17, Beginn des 1. Satzes 
Abb. 7: P 359 ( d a t i e r t 1743), Wq. 65,13; H. 35, Beginn des 2. Satzes 
Abb. 8: P 746, Wq. 65,4; H. 6, Adagio non molto (3. Satz) 
Ich danke der S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n , 
Musikabteilung, für die E r l a u b n i s zur Reproduktion der Quellen Mus. 
ms. Bach P 359, P 746 und St 350 sowie der B i b l i o t e k a J a g i e l l o h s k a 
Krakow für d i e Er l a u b n i s zur Reproduktion der Quelle P 771. 
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Abb.2: P 771, Wq. 65,2; H. 4, Beginn des 1. Satzes 

Abb. 4: P 771, Wq. 65,7; H. 16, Beginn des 1. Satzes 
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Abb. 5: St 350, Cembalo certato (nach 1734), Beginn des 3. Satzes 
Abb. 6: P 771, Wq. 65,8; H. 17, Beginn des 1. Satzes 
• 7: P 359 (datiert „1743«), Wq. 65,13; H. 35, Beginn des 2. 
Abb. 8: P 746, Wq. 65,4; H. 6, Adagio non molto (3. Satz) 
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3.) Sonata a - h o l l (Wq. 65,2; H. 4; NV 3: L. 1732. E. B. 1744) 
I. 62 T. I I . 22 T. I I I . 92 T. 
A l l e g r o moderato Adagio Presto 
(ursprünglich ohne Angabe) 
I n c i p i t s nach P 771 p. c. 
Quellen: 
*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771, Autograph (wohl 1744 mit e i n i g e n späten, 
sehr z i t t r i g e n Zusätzen Bachs) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, 
Schreiber: Michel+ - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Faksimile: 
CW 3, S. 101-107 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: 
S. x i x . 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: es wird nur eine e i n z i g e "spätere" Fassung 
k o n s t a t i e r t (S. 125, S. 152). Man kann jedoch d r e i Textformen 
zumindest i n Umrissen unterscheiden. 
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Das AutGjraph P 771 der Sonate Wq. 65,2; H. 4 überliefert d i e erneu-
e r t e Fas;ung des Werkes. Im ersten Satz lassen s i c h mindestens zwei 
z e i t l i c h getrennte Änderungsschichten unterscheiden (der zweite und 
der drit.e Satz weisen kaum Änderungen a u f ) . Die ältere Änderungs-
s c h i c h t , die i n recht k r a f t v o l l e n und n i c h t z i t t r i g e n Schriftzügen 
ausgeführt wurde, hatte ganz offenkundig zum einen die Ausschaltung 
von wörtichen Wiederholungen oder Sequenzen und eine allgemeine 
rhythmis-he Belebung zum Z i e l , d ie zweite, anscheinend sehr späte 
Korrektu^schicht beschränkt s i c h auf die g e l e g e n t l i c h e Ergänzung 
einer Mi.telstimme oder von Artikulationsbögen. 
Im folgeiden werden e i n i g e B e i s p i e l e m i t g e t e i l t . Der Text "ante 
correctuam" kann zumeist nur erschlossen werden, da Bach i n der 
Regel r a i i e r t und die neue Version einer S t e l l e darüber geschrieben 
hat. Der Satzbeginn s i e h t im Text a. c. sehr kahl aus; die Änderung 
des Baßv^rlaufs und die Ergänzung der Mittelstimme lenken von der 
Stereotypie dieses Anfangs e i n wenig ab. Im zweiten B e i s p i e l ändert 
Bach die wörtliche I m i t a t i o n durch eine markiertere, baßgemäßere 
Führung 1er Unterstimme ab. Im d r i t t e n B e i s p i e l wurde versucht, den 
S c h r i f t c i k t u s des offenkundig sehr späten zweiten Revisionsganges 
nachzubiden. 
I, 1-3, 9-21, 14f.; P 771 mit Kor r e k t u r s c h i c h t e n 
- t r lr T r. 
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Vermutlich scheint im Text "ante correcturam" noch die ursprüngliche 
Fassung des Stückes durch. Inwieweit aber der Text des ersten Satzes 
i n P 771 a. c. insgesamt noch der ursprünglichen Fassung von 1732 
e n t s p r i c h t , läßt s i c h n i c h t sagen. V i e l l e i c h t handelt es s i c h bei der 
älteren Änderungsschicht um eine R e v i s i o n , die b e i oder unmittelbar 
nach der R e i n s c h r i f t der erneuerten Fassung ausgeführt wurde. Die 
beiden folgenden Sätze sind i n P 771 kaum verändert worden. V i e l -
l e i c h t i s t der M i t t e l s a t z aus einer anderen Sonate übernommen worden. 
Denn die Tonartenfolge a-e-a e n t s p r i c h t n i c h t der Norm im d r e i -
sätzigen Zyklus Bachs, die i n der Regel den M i t t e l s a t z i n derselben 
Tonart, der V a r i a n t - oder P a r a l l e l t o n a r t v e r l a n g t . 
Die beiden anderen Quellen zu di e s e r Sonate si n d e b e n f a l l s von 
Interesse. Denn Bach hat auch die Quelle P 775 r e v i d i e r t . Seine 
Ergänzungen und Änderungen entsprechen exakt der jüngeren Änderungs-
s c h i c h t i n P 771. Zu dieser jüngeren Schicht gehört neben der b e r e i t s 
oben erwähnten Ergänzung einer Mittelstimme vor allem d i e Ergänzung 
der Tempoangabe " A l l e g r o moderato" im vorher unbezeichneten ersten 
Satz, von Artikulationsbögen bei " S e u f z e r f i g u r e n " ( I , 13ff . und 
53 f f . ) oder von Doppelschlägen im d r i t t e n Satz ( I I I , 9 f f . und 7 8 f f . ) . 
Nicht nur die z i t t r i g e S c h r i f t Bachs z e i g t , daß P 775 eine Quelle aus 
der späten Z e i t i s t . P 775 wurde - wie v i e l e andere Quellen auch -
von einem Kopisten namens Michel geschrieben, der e r s t i n der Hambur-
ger Z e i t , a l s o nach dem Jahre 1768, für Bach tätig war <26>. Dieser 
benutzte e t l i c h e Kopien Michels zu Revisionszwecken. A l l e d e r a r t i g e n 
26 V g l . zu Mi c h e l , der auch im folgenden für die Quellendatierung 
von Bedeutung i s t , Georg von DAUELSEN, Bemerkungen zur Handschrift 
Johann Sebastian Bachs, s e i n e r F a m i l i e und seines K r e i s e s , Trossingen 
1957 (Tübinger Bach-Studien, Heft 1), S. 24: "MICHEL. Am Schluß der 
Kopie von BWV 1060 i n P 241 ( . . . ) , S. 34, f i n d e t s i c h , von Georg 
Pölchau geschrieben, der Vermerk: 'Von H. Michels Hand. Tenorist beym 
Bachschen Kirchenchor i n Hamburg 1787'. Hierdurch sowie durch eine 
weitere Bemerkung i n P 76 i s t uns der Name von P h i l i p p Emanuel Bachs 
Hamburger Hauptkopisten überliefert. (...) In z a h l r e i c h e n Kopien 
t r i t t seine Handschrift zusammen mit der Ph. E. Bachs auf. Es i s t 
auch gut möglich, daß er nach dessen Tod noch im Auftrag der Witwe 
gearbeitet hat". - V g l . auch die ergänzenden M i t t e i l u n g e n b e i BERG, 
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Revisionen s i n d daher i n die Hamburger Z e i t Bachs zu d a t i e r e n ; im 
Nachlaß-Vezeichnis b l e i b e n s i e durchweg unerwähnt. 
Die Vorlag« der späten Quelle P 775 war wohl das Autograph P 771 
einschließ i c h der älteren Änderungsschicht, die Michel durchweg 
berücksich i g t . Vermutlich wurde die jüngere Änderungsschicht zuerst 
i n P 775 nedergeschrieben und anschließend i n P 771 nachgetragen. 
Dafür spricht n i c h t nur, daß eine so übersichtliche Kopie wie d i e -
j e n i g e Miciels l e i c h t e r zu r e v i d i e r e n war a l s e i n an s i c h schon un-
übersichtl ches und k o r r i g i e r t e s Autograph wie P 771. Hinzu kommt, 
daß es mit der Quelle Bc eine weitere A b s c h r i f t Michels einschließ-
l i c h a l l e r Änderungsschichten g i b t . Diese A b s c h r i f t stammt aus der 
Sammlung W;stphal. Man könnte s i c h folgenden Ablauf denken: Westphal 
b e s t e l l t e -ine Kopie der Sonate bei Bach. Bach beauftragte M i c h e l , 
das Werk nch dem Autograph zu kopieren. Bach r e v i d i e r t e die Kopie 
und übertng d i e Änderungen i n s e i n Autograph. Michel f e r t i g t e eine 
neue Kopie an, die dann an Westphal verkauft wurde. 
Von C. P. . Bach r e v i d i e r t e Kopien Michels finden s i c h nur unter den 
B e r l i n e r Qiellen. Bach hat diese Manuskripte demnach n i c h t aus der 
Hand gegebn. Die Quellen des Conservatoire Royal de Musique i n Brüs-
s e l (B-Bc) d i e h i e r untersucht wurden, s i n d zumeist e b e n f a l l s von 
Michel geshrieben. Sie weisen jedoch k e i n e r l e i Revisionsspuren auf 
und überlifern immer d i e j e w e i l s späteste Fassung eines Stückes. Der 
Sammler Wetphal bekam die Werke i n der nach Bachs Ansicht "best-
möglichen" G e s t a l t . 
Die SonateNV 3 (Wq. 65,2) war o f f e n s i c h t l i c h zu Bachs Lebzeiten kaum 
bekannt, önn die spärliche - wenngleich "gewichtige" - Uberlieferung 
i s t s e l b s t für Bachs frühe Sonaten ungewöhnlich. 
Umarbeitunen, S. 135, Anm. 14. - Noch von B e r l i n aus erbat s i c h Bach 
von Georg l i c h a e l Telemann i n Hamburg u. a. Auskunft über die f o l g e n -
de Frage: Hält man jemanden zum Noten schreiben für den Musik-
d i r e c t o r ? " ( B r i e f vom 6. Dez. 1767, veröffentlicht von Chrysander i n : 
AllgemeineMusikalische Zeitung , hrsg. von F r i e d r i c h CHRYSANDER, IV. 
Jg., 1869,Nr. 23, S. 177). 
- 1 7 2 -
4.) Sonata d-Moll (Wq, 65,3; H. 5; NV 4: L. 1732. E. B. 1744) 
Frühere Textform: 
I. 45 T. I I . 51 T. I I I . 63 T. 
A l l e g r o Andante A l l e g r o a s s a i 
Spätere Textform: 
I. 44 T. I I . 51 T. I I I . 63 T. 
A l l e g r o d i molto Andante A l l e g r o a s s a i 
Die I n c i p i t s beider Textformen s i n d p r a k t i s c h i d e n t i s c h . Sie werden 
h i e r nach P 772 (spätere Textform) m i t g e t e i l t . In der früheren 
Textform (P 371) i s t der er s t e Satz mit " A l l e g r o " überschrieben; 
vorgezeichnet i s t der undurchstrichene H a l b k r e i s . 
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Quellien: 
Frühere Textform: 
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772; Schreiber: S c h l i c h t i n g + - *D-ddr-Bds 
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Faksimile: 
CW 3 r S. 109-119 ("early v e r s i o n " , Vorlage: P 371), S. 121-127 
( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 772); C r i t i c a l Notes: S. x i x ("Variants 
i n the l a t e r v e r s i o n c o n s i s t mostly i n embellishments"). 
Neudruck: 
Tresor 11. R e c u e i l , Nr. 4 (wohl nach Bc; j e d e n f a l l s l e t z t e Textform). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen e r h a l t e n " (S. 125), Quel-
lengruppierung unter den Rubriken "frühe Fassung" (P 371) und "spä-
t e r e Fassung" (P 772, P 369, Bc). - Bei d i e s e r Sonate i s t man i n der 
glücklichen Lage, daß d i e beiden maßgeblichen Quellen, P 371 und 
P 772, i n den " C o l l e c t e d Works" r e p r o d u z i e r t s i n d ; die folgenden 
Darlegungen können so an den Quellen überprüft werden. 
Die Quelle P 772 weist stärkere E i n g r i f f e C. P. E. Bachs auf. P 371 
überliefert einen früheren Text, der mit P 772 ante correcturam über-
einstimmt. Bc und P 369 berücksichtigen sämtliche Änderungen Bachs i n 
der Quelle P 772, die ihnen offenbar a l s Vorlage d i e n t e . So wird d i e 
von Bach i n P 772 im e r s t e n Satz ergänzte e r s t e Volte - P 371 b e s i t z t 
noch keine Voltenschlüsse - i n P 369 und Bc i n derselben p r o v i s o r i -
schen Form übernommen ( d i e Ergänzungen i n P 772 s i n d durch Sternchen 
k e n n t l i c h gemacht). 
Ferner finden s i c h i n P 369 und Bc zuweilen Lesarten, die s i c h auf 
U n k l a r h e i t e n i n der Quelle P 772 i n f o l g e der Bachschen Korrekturen 
zurückführen la s s e n . P 369 und Bc scheiden a l s späte A b s c h r i f t e n aus 
dem K r e i s der zu betrachtenden Quellen aus. Dies g i l t im übrigen auch 
im folgenden: wie die Brüsseler Quellen Bc 5881 und 5883, so enthält 
auch der B e r l i n e r Sammelband P 369, der von einem unbekannten Kopi-
sten geschrieben wurde, durchweg A b s c h r i f t e n der j e w e i l s spätesten 
überlieferten Fassung einer Sonate. Proben des Schreibers von P 369 
finden s i c h i n CW 6, S. 92-95 und 104-110 (Wq. 65,19; H. 49 und Wq. 
67; H. 300; Vorlage j e w e i l s P 369). 
Die Quelle P 369 "can be traced to the f i r m of J . C. Westphal <nicht 
zu verwechseln mit dem Sammler J . J. H. Westphal>, a Hamburg music 
p u b l i s h e r of the l a t e eighteenth Century who d i s t r i b u t e d manuscript 
copies of C. P. E. Bach's works" (CW 1, S. x v i i i , Anm. 20, nach 
e i n e r M i t t e i l u n g von Yoshitake Kobayashi). Der T i t e l dieses Sammel-
bandes l a u t e t : "XXXVI C i a v i e r Sonaten von C a r l P h i l . Em. Bach, die 
n i c h t öffentlich erschienen s i n d " . Es handelt s i c h anscheinend um 
eine systematische Zusammenstellung der meisten ungedruckten Sonaten 
und ähnlicher Werke Bachs. Da die Reihenfolge weitgehend dem Nachlaß-
V e r z e i c h n i s e n t s p r i c h t und da das späteste der k o p i e r t e n Werke e r s t 
1787 i n Hamburg entstanden i s t (Wq. 67; H. 300), läßt s i c h vermuten, 
daß der Sammelband, der s i c h e r d i e s e l b e Funktion hatte wie B r e i t k o p f s 
"Raccolte", e r s t nach Bachs Tod angelegt wurde. Als V e r m i t t l e r i n der 
Werke kommt Bachs Witwe i n Betracht. 
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Der e r s t e Satz trägt i n P 371 die Bezeichnung " A l l e g r o " ; d i e s ergänzt 
Bach i n P 772 um den Zusatz " d i molto". P 772 zeichnet A l l a b r e v e vor, 
P 371 dagegen den gewöhnlichen C-Takt. Im folgenden werden e i n i g e der 
autographen Änderungen i n P 772 m i t g e t e i l t . Bach hat i n der Regel d i e 
vorhandene Version mit der Reißfeder abgeschabt und d i e Variante dar-
übergeschrieben; trotzdem i s t der ältere Text meist noch soweit zu 
erkennen, daß man seine Ubereinstimmung mit P 371 f e s t s t e l l e n kann. 
In den Takten 5 f f . u n t e r b r i c h t Bach d i e zuvor herrschende Sechzehn-
telbewegung durch Einfügung einer Pause. So wird d i e i n raschem Tempo 
für den S p i e l e r unbequeme To n r e p e t i t i o n vermieden. 
I, 5-7; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c ., P 369 , Bc 
im iffn ii 
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Aus der folgenden Änderung r e s u l t i e r t der gegenüber P 371 um einen 
Takt k l e i n e r e Umfang des ersten Satzes i n P 772 p. c. Den überflüssig 
gewordenen Takt 37 hat Bach i n P 772 durchgestrichen. 
I, 36-38 bzw. 36-37; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c P 369, Bc 
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Weitere Varianten finden s i c h i n diesem Satz an z a h l r e i c h e n anderen 
S t e l l e n ( v g l . d i e F a k s i m i l i a ) . Summarisch s e i fern e r hingewieser auf 
e i n i g e i n P 772 von Bach hinzugefügte dynamische Bezeichnungen und 
Verzierungen. 
Der zweite Satz w e i s t , neben e i n i g e n geringfügigen Abweichungen, eine 
bedeutendere Variante auf, d i e a l s " v a r i a t i o " des i n P 371 noch 
" s c h l i c h t e n Basses" zu verstehen i s t . 
I I , 30-32; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c , P 369, Bc 
Der d r i t t e Satz, eine - n i c h t eigens so bezeichnete - Gigue, b l i e b i n 
P 772 unverändert; er hatte offenbar b e r e i t s im Textstadium von P 371 
seine endgültige Form gefunden. Dies z e i g t s i c h im übrigen öfter: die 
t r a d i t i o n e l l e n Satztypen waren gegen Veränderungen wes e n t l i c h r e s i -
s t e n t e r a l s d i e modernen "Diskantsolosätze". 
Nicht nur d i e Frage nach der r e l a t i v e n Chronologie, sondern auch die 
Frage nach der Datierung der Fassungen läßt s i c h b e i d i e s e r Sonate 
mit e i n i g e r Gewißheit beantworten. Die d r e i Schreiber Anonymus 301 
(P 371), S c h l i c h t i n g (P 772) und C. P. E. Bach ( R e v i s i o n der Quelle 
P 772) l i e f e r n d i e gewünschten Auskünfte. 
Der Anonymus 301 ( S c h r i f t p r o b e n i n den " C o l l e c t e d Works" siehe Ta-
b e l l e d, oben S. 129) i s t l a u t Kasts Katalog i n z a h l r e i c h e n B e r l i n e r 
Quellen v e r t r e t e n . Seine Nähe zu Bach i s t g e s i c h e r t , da d i e s e r e t l i -
che Kopien dieses Schreibers durchgesehen hat. Der Anonymus 301 - und 
das g i l t auch für e i n i g e andere der noch zu erwähnenden Kopisten -
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arbeitete s i c h e r nur im Auftrag; Werke C. P. E. Bachs k o p i e r t e er nur 
auf Geheiß oder zumindest mit B i l l i g u n g des Komponisten. Dies bedeu-
t e t , dcß die Kopien des Anonymus 301 einen Text überliefern, der zum 
Zeitpurkt der N i e d e r s c h r i f t der Quelle von Bach a u t o r i s i e r t war. 
Die Ze.t der Tätigkeit dieses Kopisten s o l l d i e folgende Zusammen-
s t e l l u r g der von ihm kopierten Werke Bachs i n den B e r l i n e r Quellen 
verdeutlichen. Die genannten Entstehungsdaten bedeuten für d i e D a t i e -
rung dtr N i e d e r s c h r i f t einen g e s i c h e r t e n Terminus ante quem non. 
Qu e l l e i , die von Bach durchgesehen oder verändert wurden, s i n d mit 
"+" getennzeichnet; L., F., B. und P. bedeuten L e i p z i g , F r a n k f u r t , 
B e r l i n und Potsdam; bei St-Signaturen handelt es s i c h um Stimmen-
sätze. P 371 befindet s i c h i n D-ddr-Bds, d i e übrigen Quellen befinden 
s i c h i i D-brd-B. Die b e i KAST unter "An306" geführten Kopien von Wq. 
65,10 n P 772 und von Wq. 65,29 i n P 359 stammen e b e n f a l l s von der 
Hand dts Anonymus 301 (KOBAYASHI, Manuskript; dort auch e i n Hinweis 
auf di? Quelle D-brd-DS Ms. 54 mit Kopien von Wq. 62,11; H. 63: 
B. 1751 und Wq. 62,19; H. 119: B. 1757). 
Ubersitht über die vom Anonymus 301 k o p i e r t e n Werke C. P. E. Bachs 
Verzeichnisse Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 4; Wq. 65, 3; H. 5 
NV 5; Wq. 65, 4; H. 6 
NV 9; Wq. 64, 4; H. 10 
NV 11; Wq. 64, 6; H. 12 
NV 18; Wq. 65,10; H. 19 
NV l b ) 6;Wq. 46; H. 410 
NV 36; Wq. 65,14; H. 42 
NV 37; Wq. 62, 4; H. 38 
NV 38; Wq. 62, 5; H. 39 
NV 42; Wq. 65,15; H. 43 
NV 51; Wq. 69; H. 53 
NV 56; Wq. 65,23; H. 57 
NV 65; Wq. 62,12; H. 66 
NV 81; Wq. 65,29; H. 83 
NV lb)37;Wq. 36; H. 447 
L. 1732. Erneuert B. 1744 
L. 1733. Erneuert B. 1744 
L. 1734. Erneuert B. 1744 
L. 1734. Erneuert B. 1744 
F. 1738. Erneuert B. 1743 
P 371 
P 371 
P 371 
P 371 
P 772+ 
St 362+ 
P 371 
P 371 
P 371 
P 775+ 
P 371 
P 371 
P 371 
P 359+ 
St 530 
B. 1740 
B. 1744 
B. 1744 
B. 1744 
B. 1745 
B. 1747 
P. 1748 
B. 1751 
B. 1755 
B. 1762 
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Die Erneuerungsjähre der vom Anonymus 301 kopierten frühen Werke, 
1743-1744, fügen s i c h diesem Tätigkeitsbild sehr gut e i n . Die vom 
Anonymus 301 kopierten Quellen dürften demnach s t e t s d i e "erneuerte", 
i n B e r l i n von Bach e i n z i g a u t o r i s i e r t e Fassung überliefern. Es i s t 
wohl auszuschließen, daß d i e s e r Kopist Zugang zu den a l t e n Fassungen 
hatte, d i e Bach s e l b s t n i c h t mehr a k z e p t i e r t e . 
Vom Schreiber S c h l i c h t i n g i s t nur der Nachname bekannt. Kast d a t i e r t 
ihn i n d ie 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts; a l l e r d i n g s darf man diesen 
Schreiber n i c h t a l l z u spät ansetzen <27>. In der folgenden Zusammen-
s t e l l u n g bedeuten L., F., B., P. und H. L e i p z i g , F r a n k f u r t , B e r l i n , 
Potsdam und Hamburg. S c h r e i b e r i d e n t i f i k a t i o n nach KAST und CW bzw. 
KOBAYASHI, Manuskript; a l l e im folgenden genannten Quellen befinden 
s i c h i n D-brd-B. 
Ubersicht über die von S c h l i c h t i n g kopierten Werke C. P. E. Bachs 
Verze i c h n i s s e Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 4; Wq. 65, 3; H. 5 L. 1732. Erneuert B. 1744 P 772+ 
NV l b ) , 5; Wq. 5; H. 407 B. 1739. Erneuert H. 1762 St 197 
NV 22; Wq. 65, 12; H. 23 B. 1740 P 786+ 
NV l b ) , 1 8 ; Wq. 17; H. 420 B. 1745 St 544 
NV 51; Wq. 69; H. 53 B. 1747 P 772+ 
NV 52; Wq. 65, 21; H. 52 B. 1747 P 772+ 
NV 2b), 1; Wq. 215; H. 772 P. 1749 St 191 
NV 63; Wq. 65, 26; H. 64 B. 1750 P 776+ 
NV l b ) , 3 2 ; Wq. 31; H. 441 B. 1753 St 524+ 
NV l b ) , 3 3 ; Wq. 32; H. 442 B. 1753 St 534+ 
27 S c h l i c h t i n g i s t i d e n t i s c h mit dem Schreiber "(C. P. E. Bach I ) " , 
der mit v i e r Quellen i n der Amalien-Bibliothek v e r t r e t e n i s t (Am. B. 
42, Am. B. 99, Am. B. 170, Am. B. 485; siehe Eva Renate BLECHSCHMIDT, 
Die Amalien-Bibliothek. M u s i k b i b l i o t h e k der P r i n z e s s i n Anna Amalia 
von Preußen <1723-1787>, B e r l i n 1965, S. 334; die i n diesem Katalog 
u n b e g r e i f l i c h e r w e i s e fehlende Konkordanz zu Kasts S c h r e i b e r b e z e i c h -
nungen wird i n puncto S c h l i c h t i n g n a c h g e l i e f e r t i n NBA I I / 2 , KB, S. 
104 <E. PLATEN, M. HELMS>). Ferner i s t S c h l i c h t i n g i d e n t i s c h mit 
Wades Schreiber "Z" (WADE, Concertos, S. 323). Drei der v i e r Kopien 
S c h l i c h t i n g s i n der Amalien-Bibliothek stammen aus dem Nachlaß 
Schaf f r a t h s oder Kirnbergers ( v g l . BLECHSCHMIDT, S. 25). M i t h i n 
dürfte S c h l i c h t i n g e i n für den B e r l i n e r M u s i k e r k r e i s "um die 
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Die Mehrzahl der h i e r aufgeführten Kopien S c h l i c h t i n g s wurde von Bach 
r e v i d i e r t oder zumindest s i g n i e r t und numeriert. Revisionen des 
Notentextes von Klaviersonaten zeigen späte S c h r i f t formen. Wer immer 
" S c h l i c h t i n g " gewesen s e i n mag: die Kopien von sei n e r Hand enthalten 
von Bach a u t o r i s i e r t e Textformen. A l s frühestmögliche Textform von NV 
4 (Wq. 65,3; H. 5), die Bach dem Kopisten S c h l i c h t i n g zur A b s c h r i f t 
v o r l e g t e , kann d i e i n B e r l i n erneuerte Fassung g e l t e n . Diese Fassung 
i s t auch i n P 371 von der Hand des Anonymus 301 überliefert. 
Bachs Handschrift bei der Revision von P 772 z e i g t Formen, aufgrund 
deren man ausschließen kann, daß P 772 die "Erneuerung" des Jahres 
1744 überliefert <28>. Zwar l i t t Bach schon früh unter der Gi c h t , a l s 
deren Folge seine Hand o f t vom Zitterkrampf geschüttelt wurde. Noch 
n i c h t dreißigjährig, w e i l t e er im Jahre 1743 zur Kur i n T e p l i t z , da 
er "damahls sehr gichtbrüchig war" <29>. Doch z e i g t das Autograph der 
Sonate Wq. 65,13 i n P 359 nur l e i c h t e Unregelmäßigkeiten, d i e kaum 
mit den völlig verwackelten S c h r i f t f o r m e n , wie s i e s i c h von den 
1750er Jahren an zunehmend finden, zu ver g l e i c h e n s i n d <30>. 
Jahrhundertmitte" arbeitender Kopist gewesen s e i n (so auch WADE, 
Concertos, S. 2 6 f . ) . A l s Schreiber von ursprünglichen Fassungen 
Bachscher Klavierwerke kommt S c h l i c h t i n g n i c h t i n Frage. Ebensowenig 
kann er die i n Hamburg entstandenen Fassungen l e t z t e r Hand k o p i e r t 
haben. S c h l i c h t i n g - K o p i e n s i n d demnach zuverlässige Zeugen für die 
erneuerten Fassungen der Werke. 
28 D r a s t i s c h z e i g t s i c h das späte Datum der Überarbeitung e i n e r 
S c h l i c h t i n g - K o p i e am B e i s p i e l von Wq. 65,12; H. 23 i n CW 3, S. 255. 
29 B r i e f an F o r k e l vom 10. Februar 1775; SUCHALLA, B r i e f e , S. 242. 
30 E i n e i n d r u c k s v o l l e s B e i s p i e l - und gewiß n i c h t das früheste -
i s t das b e i BITTER I im Anhang wiedergegebene Autograph der 
G e l l e r t s c h e n Ode " B i t t e n " (Wq. 194,9), l a u t Nachlaß-Verzeichnis i n 
B e r l i n 1757 komponiert. - D a r r e i l M. Berg c h a r a k t e r i s i e r t Bachs 
Handschrift wie f o l g t : "Toward the middle of h i s career Bach's 
handwriting began to d i s p l a y a tremor that became more pronounced as 
he grew o l d e r . Although t h i s tremor does not seem to have been 
c o n s t a n t l y present - i n some l a t e manuscripts Bach's w r i t i n g i s 
remarkably steady - manuscripts i n which i t d i d appear grew i n c r e a -
s i n g l y d i f f i c u l t to read" (CW 1, I n t r o d u c t i o n , S. x i v ) . - Ob a l l e r -
dings d i e A b s c h r i f t der V i e r t e n Sammlung für Kenner und Liebhaber 
(Wq. 58, gedruckt L e i p z i g 1783) i n CW 1, S. 127-156, w i r k l i c h e i n 
Autograph Bachs i s t , bedarf noch eingehender Untersuchung. Hätte Bach 
e i n Werk mit der f e h l e r h a f t e n Ortsangabe "Postsdam" s i g n i e r t ( v g l . CW 
1, S. 145, 8. Akkolade)? 
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Unter Einbeziehung der Beobachtungen, die am Autograph P 771 der 
Sonate Wq. 65,2; H. 4 (Nr. 3) gesammelt wurden, läßt s i c h folgende 
"Quellengeschichte" der Sonate Wq. 65,3 r e k o n s t r u i e r e n . Bachs Auto-
graphen der ursprünglichen und der erneuerten Fassung des Werkes s i i 
v e r l o r e n . P 371 und P 772 wurden a l l e r W a h rscheinlichkeit nach aus 
dem Autograph der erneuerten Fassung k o p i e r t <31>. S c h l i c h t i n g s Kop 
(P 772) wurde irgendwann i n späterer Z e i t von Bach r e v i d i e r t . Dabei 
handelt es s i c h erneut um eine jener späten "üblichen Revisionen" 
eine r b e r e i t s erneuerten Fassung, d i e im Nachlaß-Verzeichnis n i c h t 
erwähnt s i n d . 
Die k l a r zu unterscheidenden Text formen der Sonate Wq. 65,3 entspre 
chen somit n i c h t den beiden im Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesenen 
Fassungen des Werkes. Die F e s t s t e l l u n g , daß von d i e s e r Sonate "samt 
l i e h e Fassungen überliefert" s e i e n (BERG, Umarbeitungen, S. 125), 
t r i f f t demnach n i c h t zu. Die Kopisten Anonymus 301 und S c h l i c h t i n g 
dürfen a l s Zeugen für die "erneuerten Fassungen" der von ihnen 
kopierten frühen Sonaten Bachs b e t r a c h t e t werden. 
31 P 371 und P 772 a. c. s i n d wohl n i c h t d i r e k t voneinander abhän 
g i g (Trennvariante: Vorzeichnung C bzw. A l l a b r e v e im ersten S a t z ) . 
Sie dürften aber aus derselben Quelle geschöpft haben (Bindefehler 
I, 40 bzw. 41: 8. Note der rechten Hand i n P 371 fälschlich e'', i n 
P 772 f ' 1 aus e'' ve r b e s s e r t , und I I I , 15: l i n k e Hand c s t a t t B; d i 
ser Fehler f i n d e t s i c h übrigens u n k o r r i g i e r t i n sämtlichen Quellen) 
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5.) Suite e-Moll (klq. 65,4; H. 6; NV 5: L. 1733. E. B. 1744) 
Quellen: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 746; Autograph (wohl 1744) - *D-ddr-Bds Mus. 
rns. Bach P 365; Schreiber: Anonymus 300, "für CPEB ca. 1755 b i s Ende 
der 1760er Jahre tätig" (KAST, S. 139) - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach 
P 371, Schreiber: Anonymus 301 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel -
*A-Wn 19 035, Schreiber: M i c h e l . 
Faksimile: 
CW 4, S. 297-303 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: A-Wn); C r i t i c a l Notes: S. 
x x i i i . 
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Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen, beschränkt s i c h auf die Untersuchung der " C l a -
viersonaten"; d i e vorliegende " S u i t e " wird dort n i c h t behandelt. -
Bachs Autograph (P 746) i s t n i c h t d a t i e r t , doch wurde es s i c h e r n i c h t 
1733, sondern wohl 1744 geschrieben. P 746 i s t arm an Korrekturen. 
Unabhängig vom S c h r i f t b e f u n d finden s i c h Hinweise darauf, daß P 746 
keine U r s c h r i f t i s t . Am d e u t l i c h s t e n z e i g t s i c h d i e s im d r i t t e n Satz 
der S u i t e , "Adagio non molto": während dem oberen System i n der ge-
samten Sui t e der Violinschlüssel vorgezeichnet i s t , s t eht im erwähn-
ten Satz e i n e i n z i g e r Takt (T. 9) im Sopranschlüssel, der offenbar 
ebenso wie der im folgenden Takt wieder erscheinende Violinschlüssel 
e r s t nachträglich zwischen den T a k t s t r i c h und die e r s t e Note des 
j e w e i l i g e n Taktes hineingezwängt worden i s t <32>. Daraus läßt s i c h 
schließen, daß Bach d i e Quelle P 746 aus einem b e r e i t s vorliegenden 
Manuskript k o p i e r t hat, dessen oberes System im Sopranschlüssel 
n o t i e r t war. Das typ i s c h e "Terzversehen" i s t auf eine momentane 
Unachtsamkeit Bachs zurückzuführen. 
Die Vermutung, daß diese verlorene Vorlage d i e e r s t e N i e d e r s c h r i f t 
der Suite aus dem Jahre 1733 gewesen s e i , l i e g t nahe. Es i s t anzu-
nehmen, daß der Text der Quelle P 746 mit d i e s e r ursprünglichen 
Fassung n i c h t übereinstimmt, sondern daß er d i e Erneuerung d i e s e r 
Fassung d a r s t e l l t . An einer S t e l l e hat s i c h möglicherweise e i n Rest 
der ursprünglichen Fassung e r h a l t e n : Im "Prelude", einem durchweg 
zweistimmigen Stück, si n d i n den Takten 17 und 18 zwei Lesarten 
s i c h t b a r ( N o t e n b e i s p i e l auf der folgenden S e i t e ; d i e durch e i n 
Sternchen gekennzeichneten Noten weisen Radierspuren a u f ) . 
Es i s t offenkundig, daß h i e r zwei Varianten v o r l i e g e n . Aufgrund der 
Radierspuren sowie der v e r t i k a l e n Anordnung der Noten im j e w e i l s 
l e t z t e n D r i t t e l der beiden Takte, d i e das folgende N o t e n b e i s p i e l ent-
sprechend der Quelle wiederzugeben versucht, läßt s i c h d i e ursprüng-
32 P 371 weist ebendiesen Befund auf; der Anonymus 301 hat demnach 
aus Bachs Autograph P 746 geschöpft. Die Überlegungen zu diesem 
Schreiber, d i e oben b e i Wq. 65,3; H. 5 (Nr. 4) a n g e s t e l l t wurden, 
werden dadurch bestätigt. 
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l i c h e Lesart von der endgültigen e i n d e u t i g unterscheiden. Die übrigen 
Quellen überliefern ausnahmslos die spätere Version. 
Prelude, 17f.; P 746, frühere Lesart / spätere Lesart ( i n sämtlichen 
Abs c h r i f t e n ) 
#1 r. ,p "T. /tf f . p—1 f , 1 1 
TT ^ t t f t . * rT , l tu tu
 ]/> \\ 
1 
- n 
tft («die 
Bach dürfte zunächst i n einem Manuskript mit der Fassung von 1733 
Korrekturen eingetragen haben - eine Verfahrensweise, für die es aus 
Bachs späterer Z e i t v i e l e Belege g i b t . Waren die Änderungen g r a v i e -
rend, so konnte es notwendig erscheinen, den überarbeiteten Text i n s 
Reine zu schreiben: P 746 dürfte eine solche R e i n s c h r i f t s e i n . Die 
oben angeführte v e r e i n z e l t e Korrektur i n I, 17f. könnte Bach noch im 
Zuge des Abschreibens oder kurz danach e i n g e f a l l e n s e i n <33>. 
Die übrigen Quellen stimmen sämtlich mit P 746 überein. Auch die s 
verweist darauf, daß der Text i n P 746 die erneuerte Form des Jahres 
1744 repräsentiert. Denn unter den A b s c h r i f t e n befindet s i c h n i c h t 
nur eine Kopie des Anonymus 301 (P 371), der a l s o auch h i e r e i n Zeuge 
für die erneuerte Fassung i s t ; es finden s i c h darüberhinaus zwei 
späte Kopien Michels. Die "Werkgeschichte" der Sui t e Wq. 65,4 war mit 
der "Erneuerung" im Jahre 1744 offenbar abgeschlossen; eine spätere 
Revision hat b e i diesem Werk n i c h t stattgefunden. 
33 Zur Unterscheidung verschiedener Manuskripttypen v g l . Robert L. 
MARSHALL, The Compositional Process of J . S. Bach, 2 Bände, Princeton 
1972, Band 1, S. 4f. - Das Uberkleben überholter Versionen, das 
Rachel WADE, Concertos, S. 8 5 f f . , b e s c h r e i b t , f i n d e t s i c h b e i den 
Klavierwerken n i c h t . Wahrscheinlich hängt d i e s damit zusammen, daß 
e i n Klavierstück s c h n e l l e r k o p i e r t i s t a l s die P a r t i t u r eines K l a -
v i e r k o n z e r t s . 
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Einschub: Vorbemerkungen zu den "Sechs Sonatinen" (Nr, 6-11) 
A. Satztausch 
Den s p e z i e l l e n Untersuchungen der "Sonatinen" NV 6-11 (Wq. 64,1-6; H. 
7-12) s e i e n e i n i g e g e n e r e l l e Überlegungen vorausgeschickt. Die sechs 
"Sonatinen" NV 6-11 b i l d e n eine enger zusammengehörige Werkgruppe, 
die nur i n den späten Quellen P 775, Bc und P 369 (wohl auch noch 
Wgm) a l s "Sammlung" überliefert i s t . Innerhalb d i e s e r Gruppe hat Bach 
die Mittelsätze paarweise ausgetauscht <34>. Eingeklammerte Angaben 
besagen, daß der Vorgang aufgrund des Fehlens e i n e r früheren Textform 
der betreffenden Sonatine l e d i g l i c h e r s c h l o s s e n werden kann. 
Ubersicht über den Austausch der Mittelsätze innerhalb der Gruppe 
der sechs Sonatinen NV 6-11 (Wq. 64, 1-6) 
NV; Wq.; H. 
6; 64,1; 7 
11; 64,6; 12 
Tonart der 
Ecksätze 
F-Dur 
c-Moll 
M i t t e l s a t z der M i t t e l s a t z der 
früheren Textform späteren Textform 
Andante 
F-Dur 
Andante 
c-Moll 
Andante 
c-Moll 
Andante 
F-Dur 
7; 64,2; 8 (Adagio non molto 
G-Dur G-Dur) 
9; 64,4; 10 Largo 
e-Moll e-Moll 
Largo 
e-Moll 
Adagio non molto 
G-Dur 
8; 64,3; 9 (Andante un poco 
a-Moll a-Moll) 
10; 64,5; 11 Andante 
D-Dur D-Dur 
Andante 
D-Dur 
Andante un poco 
a-Moll 
34 V g l . auch BERG, Umarbeitungen, S. 160, Tabelle I I . 
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Vor dem Satztausch bestand der Zyklus aus d r e i tonartengleichen 
Sätzen; durch d i e Auswechslung des M i t t e l s a t z e s e r h i e l t er e i n 
t o n a r t l i c h k o n t r a s t i e r e n d e s Element. Bei diesem Austauschvorgang 
b l i e b der Notentext s e l b s t weitgehend unverändert. Die neue Textform 
entstand mithin primär auf dem Wege des Abschreibens. Bach konnte 
einem Kopisten sagen: "Kopiere a l s zweiten Satz der ersten Sonatine 
den M i t t e l s a t z aus der sechsten". Mit kompositorischer Tätigkeit, gar 
mit "Erneuerung" des Notentextes, hat dies wenig oder n i c h t s zu tun. 
An "Kühnheit" übertreffen d i e Tonartenverhältnisse der Sonatinen mit 
den "neuen" Mittelsätzen den Stand, den die Preußischen (Druck: 1742) 
und d i e Württembergischen Sonaten (Druck: 1744) zeigen. Die Außen-
und die Mittelsätze b i l d e n h i e r einen Dur-Moll-Kontrast; die b e t e i -
l i g t e n Tonarten s i n d dabei entweder grundtongleich ( V a r i a n t t o n a r t e n : 
PS 1, WS 1, WS 3, WS 5, WS 6) oder v o r z e i c h e n g l e i c h ( P a r a l l e l t o n -
arten: PS 2-6, WS 4 ) . A l s e i n z i g e Ausnahme von dieser Regel stehen i n 
WS 2 die Sätze i n den Tonarten As-Dur - Des-Dur - As-Dur. 
L e d i g l i c h die Sonatinen Wq. 64,2 und 64,4 gehorchen nach dem Satz-
tausch d i e s e r Norm. Die recht schematische P r a x i s i n den repräsenta-
t i v e n Sammlungen PS und WS s p r i c h t zwar n i c h t zwingend gegen d i e 
Möglichkeit, daß der Satztausch innerhalb der Sonatinen b e r e i t s 1744 
stattgefunden haben könnte. Auch i n zwei anderen frühen Sonaten 
entsprechen die Tonartenverhältnisse n i c h t der i n den Preußischen und 
den Württembergischen Sonaten p r a k t i z i e r t e n Norm. In den Sonaten Wq. 
65,2; H. 4 und Wq. 65,3; H. 5 l a u t e t d i e Tonartenfolge: a-Moll -
e-Moll - a-Moll bzw. d-Moll - B-Dur - d-Moll (wobei d i e Quellen 
keinen Hinweis auf einen möglichen Satztausch geben). Zudem könnte 
man argumentieren, daß s i c h b e i der vorgegebenen Beschränkung n i c h t 
überall grundton- oder vorzeichengleiche Dur-Moll-Kontraste erzeugen 
ließen. Doch b l e i b t d i e Frage, warum s i c h Bach überhaupt auf einen 
solchen "gruppeninternen Austausch" eingelassen hat. 
Umgekehrt hätte aber auch e i n t o n a r t e n g l e i c h e r Zyklus im Jahre 1744 
noch bestehen können. Denn i n der Es-Dur-Sonate NV 15 (Wq. 65,7; H. 
16) stehen sowohl der ursprüngliche a l s auch der erneuerte M i t t e l s a t z 
- der h i e r w i r k l i c h eine gravierende Bearbeitung der Vorlage i s t - i n 
Es-Dur. Ferner s i n d i n sämtlichen überlieferten Quellen der folgenden 
Sonaten a l l e Sätze t o n a r t e n g l e i c h : NV 13 (Wq. 65,5; H. 13), NV 14 
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(Wq. 65,6; H. 15) und NV 17 (Wq. 65,9; H. 18). Die Schaffung von 
Tonartenkontrast i n ursprünglich tonartengleichen Zyklen war a l s o 
ke i n vorrangiges Z i e l der "Erneuerung". Bach hat i n den Jahren 
1743/44 an der Tonartengleichheit keinen Anstoß genommen. 
B. Die Bezeichnung "Sonatina" 
Die Bezeichnung eines Klavierwerkes a l s "Sonatina" war für Bach 
durchaus unüblich. L e d i g l i c h die "VI Sonatine Nuove" (Wq. 63, 7-12; 
H. 292-297), d i e Bach 1786 zur Absatzsteigerung der d r i t t e n Auflage 
seines "Versuchs" komponierte <35>, tragen noch diesen T i t e l . Sie 
s i n d aber mit unseren "Sechs Sonatinen" n i c h t v e r g l e i c h b a r , denn es 
handelt s i c h b e i ihnen um einsätzige Gebilde, d i e e i g e n t l i c h zwei i n 
i h r e Einzelsätze z e r l e g t e Sonaten d a r s t e l l e n . Im Nachlaß-Verzeichnis 
s i n d s i e dementsprechend a l s Sonaten unter den Nummern 203 und 204, 
Hamburg 1786, verzeichnet mit dem Zusatz: "hat Schwickert gedruckt". 
Nichts zu tun mit den K l a v i e r - S o n a t i n e n haben auch jene Werke für 
Instrumentalensemble und K l a v i e r , d i e im Nachlaß-Verzeichnis (S. 46-
48) unter der Rubrik "Sonatinen" erscheinen (Wq. 96-110). 
Es e r s c h e i n t f r a g l i c h , ob die Stücke schon von Anfang an den T i t e l 
"Sonatina" trugen. Es i s t kaum denkbar, daß Bach im Jahre 1734, a l s 
der Terminus "Sonata" für eine bestimmte Art von Klavierkompositionen 
eben e r s t aufkam, b e r e i t s "Sonatinen" komponiert haben s o l l t e . Denn 
"Sonatina" a l s Diminutiv von "Sonata" i s t nur dann eine s i n n v o l l e 
Bezeichnung, wenn die "Sonata" a l s Bezugsgröße b e r e i t s eine f e s t 
umrissene G e s t a l t hat <36>. Zudem i s t es s c h l e c h t e r d i n g s u n v o r s t e l l -
35 V g l . dazu Dragan PLAMENAC, New L i g h t on the Last Years of C a r l 
P h i l i p p Emanuel Bach, Musical Quarterly 1949, S. 565-587 (insbeson-
dere S. 5 6 6 f f . ) . - V g l . zum B e g r i f f "Sonatina" im Werk Bachs auch 
BERG, Towards a Catalogue, S. 292f. 
36 Immerhin s e i erwähnt, daß NEWMANs " C h e c k l i s t " auf S. 210f. 
e t l i c h e um 1710/20 entstandene "Sonatinen" G. F. Händeis v e r z e i c h n e t . 
Wichtiger könnte e i n Hinweis auf eine - l e i d e r n i c h t erhaltene -
Sammlung Telemanns s e i n (a.a.O., S. 212): "c. 1736. GEORG PHILIPP 
TELEMANN: VI neue Sonatinen, welche auf dem K l a v i e r e a l l e i n können 
g e s p i e l t werden, oder mit e i n e r V i o l i n oder Flöte und Generalbass. 
... apparently l o s t " . Ob Bach dieses Werk kannte und s i c h davon zur 
Umbenennung se i n e r Sonaten des Jahres 1734 anregen ließ? 
-187-
bar, daß Bach 1734 a l s junger Komponist, der e r s t eine Handvoll K l a -
vierwerke geschaffen h a t t e , einen auf sechs Werke angelegten " S o n a t i -
nenjahrgang" k o n z i p i e r t haben könnte. Nähme man dagegen an, daß die 
Bezeichnung der Werke a l s "Sonatinen" e r s t im Jahr 1744, dem Z e i t -
punkt der Erneuerung, stattgefunden hätte, dann wäre die u n t e r s c h e i -
dende Benennung zumindest verständlich: im V e r g l e i c h zu den Preußi-
schen oder den Württembergischen Sonaten s i n d die "Sonatinen" NV 6-11 
w i r k l i c h k l e i n e r dimensioniert und l e i c h t e r s p i e l b a r . 
Die Bezeichnung der Stücke i n den Quellen i s t n i c h t e i n h e i t l i c h : i n 
P 775 entstand der T i t e l "Sonatina" o f t durch Korrektur aus "Sonata" 
("Sonat a"), i n P 369 e r s c h e i n t d i e s e l b e Korrektur. Die k o r r e k t u r -
lose Bezeichnung "Sonatina" beim K o p f t i t e l von Wq. 64,2; H. 8 i n 
P 775 stammt n i c h t von Michels Hand; d i e s e r nennt das Werk auf dem 
T i t e l b l a t t "Sonata" ( v g l . CW 3, S. 143f.). Die Bezeichnung stammt 
vielmehr vom Korrektor (oder der K o r r e k t o r i n ? ) von Michels Kopien. In 
Bc sind a l l e Stücke a l s "Sonata" bezeichnet, i n Wgm dagegen von An-
fang an a l s "Sonatina". Die Korrektur i n der späten Quelle P 775 l i e -
ße zwar vermuten, daß d i e Bezeichnung "Sonatina" e r s t auf die Hambur-
ger Z e i t Bachs zurückgeht. Dieser Vermutung w i d e r s p r i c h t jedoch, daß 
diese Stücke auch schon i n e i n i g e n Quellen aus Bachs engerem Umkreis 
(Anonymus 301, Anonymus 303), die die frühere Textform überliefern, 
a l s "Sonatina" bezeichnet s i n d , so i n K U Mb 51,2 die "Sonatina" NV 6 
(Wq. 64,1) sowie i n P 371 und Wc die "Sonatinen" NV 9 und 11 (Wq. 
64,4 und 6 ) . 
Daß die Schreiber mit dem T i t e l "Sonatina" i h r e Schwierigkeiten 
hatten, z e i g t b e i s p i e l h a f t d i e k u r i o s e A u f s c h r i f t auf dem T i t e l b l a t t 
der Sonatina Wq. 64,1 i n der Quelle D-brd-B Mus. ms. Bach P 1001 
(siehe CW 3, S. 129). Hier heißt es i n der Handschrift des Kopisten, 
der auch den Notentext geschrieben hat: "Sonata Per i l Sonatino 
Clavicembalo Solo". Der K o p f t i t e l über der e r s t e n Notenseite l a u t e t 
"Sonata". Offenbar h i e l t der Kopist "Sonatino Clavicembalo" für d i e 
Bezeichnung e i n e r besonderen Bauart des Cembalos. Und e i n so akku-
r a t e r Kopist wie der Hamburger Michel verwendet i n seinen Kopien der 
Werke (P 775 "a. c " , Bc) ganz selbstverständlich d i e j e n i g e Gattungs-
bezeichnung, d i e ihm für Stücke d i e s e r Art angemessen e r s c h e i n t : er 
s c h r e i b t "Sonata". 
-188-
V/ermutlich e r h i e l t e n die Werke die Bezeichnung "Sonatina" im Zuge 
der Erneuerung. Umbenennung und Satztausch dürften somit zwei ver-
schiedenen Bearbeitungsschichten angehören. Bei den i n zwei Text-
formen überlieferten Werken halten wir die ältere Textform für d i e 
erneuerte Fassung des Jahres 1744, während wir d i e spätere Textform 
e i n e r Revision zuschreiben, die wesentlich später - v i e l l e i c h t e r s t 
i n Bachs l e t z t e n Lebensjahren - stattgefunden hat. Ohne b e f r i e d i -
gende Antwort b l e i b t zunächst die Frage nach dem Grund für d i e 
andersartige Benennung. 
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C. Sollten die "Sechs Sonatinen" gedruckt »»erden? 
Es muß a u f f a l l e n , daß Bach seine gesamte L e i p z i g e r Sonatenproduktion 
des Jahres 1734 im Nachlaß-Verzeichnis mit dem E t i k e t t "Sonatina" 
versah, obwohl s i c h diese Werke i n n i c h t s von den anderen frühen 
Sonaten unterscheiden <37>. Oie Sechszahl der Gruppe i s t von Bedeu-
tung: eine gedruckte Sammlung umfaßte i n der Regel sechs Werke <38>. 
Bach könnte mithin d i e Drucklegung d i e s e r Werke geplant haben. 
Es g i b t eine b r i e f l i c h e Äußerung von Bachs Witwe, die im Jahre 1789 
auf eine zum Druck v o r b e r e i t e t e Gruppe von sechs Werken hi n w e i s t : "An 
C l a v i e r - S o l i s i n d 209, wovon 6 ganz unbekannt und dem Druck bestimmt 
s i n d , 138 s i n d schon gedruckt und die übrigen durch A b s c h r i f t e n mehr 
oder weniger bekannt" <39>. Ein entsprechender posthumer Druck i s t 
n i c h t nachweisbar. Es i s t denkbar - wenngleich n i c h t weiter zu e r -
härten -, daß mit den sechs "ganz unbekannten Stücken" die "Sona-
t i n e n " NV 6-11 gemeint s i n d <40>. Das A l t e r der Stücke widerspräche 
37 So s t e l l t auch D a r r e i l M. Berg f e s t : "The t i t l e 'sonatina' he 
a p p l i e d rather l o o s e l y , once as a des i g n a t i o n f o r s i x three-movement 
compositions <gemeint: Wq. 64,l-6>, i n d i s t i n g u i s h a b l e i n form and 
s t y l e from works t i t l e d 'sonata' (...)"(CW 1, I n t r o d u c t i o n , S. x i i i ) . 
38 In einem B r i e f an B r e i t k o p f vom 13. Mai 1780 s c h r e i b t Bach: "Ich 
weiß n i c h t , warum man j u s t 6 Stücke l i e f e r n muß. Fünf Stücke würden 
eine Sam<m>lung von neuer Art gewesen seyn. Jedoch nun kriegen Sie 
noch von mir das 6te Stück" (SUCHALLA, B r i e f e , S. 17.9). 
39 B r i e f an Mme. Levy vom 5. September 1789, z i t i e r t b e i BITTER I I , 
S. 308. 
40 Einen Zusammenhang zwischen diesem Z i t a t und den "Sechs Sona-
t i n e n " s t e l l t b e r e i t s D a r r e i l M. Berg i n i h r e r D i s s e r t a t i o n her 
(BERG, Mannerist P r i n c i p l e , S. 244); im Aufsatz über die "Umarbei-
tungen" (S. 149) bezieht s i e dieses Z i t a t dagegen auf andere, wesent-
l i c h spätere Werke. Zwar e r g i b t s i c h h i e r b e i d i e Sechszahl n i c h t , 
doch i s t zuzugeben, daß d i e "Sonatinen" von Bachs Witwe auch unter 
die "durch A b s c h r i f t e n mehr oder weniger bekannten" Werke hätten 
gerechnet werden können. 
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dem n i c h t unbedingt. Denn Bach hat häufig ältere Arbeiten drucken 
las s e n . Und l e i c h t s p i e l b a r e Stücke wie die Sonatinen mußten ihm 
zu ein e r Z e i t , a l s die Pränumeranten s e i n e r großen Sammlungen we-
niger wurden, l u k r a t i v e r erscheinen a l s spätere und schwierigere 
Werke <41>. 
Der vollständige, a l l e sechs Stücke umfassende "Sonatinenzyklus" 
mit den ausgetauschten Mittelsätzen i s t erstmals überliefert i n der 
B e r l i n e r Quelle P 775. Sämtliche A b s c h r i f t e n stammen von der Hand 
Michels und wurden von Bach r e v i d i e r t . Die Quelle i s t mit S i c h e r h e i t 
i n die Hamburger Z e i t Bachs zu d a t i e r e n . Die Quellen P 369 und Bc 
5881 (von Michel für Westphal geschrieben) überliefern den Zyklus 
e b e n f a l l s vollständig und i n derselben Reihenfolge wie P 775, während 
Wgm eine andere Reihenfolge aufweist und d i e Sonatina NV 8 (Wq. 64,3) 
n i c h t enthält. Diese Quellen s i n d sämtlich jünger a l s P 775, denn s i e 
berücksichtigen a l l e Korrekturen, die Bach dort vorgenommen hat. Es 
i s t sehr wohl möglich, daß a l l e diese Kopien e r s t nach dem Tode Bachs 
a n g e f e r t i g t worden s i n d . Die Witwe Bachs hätte demnach noch 1789 
zurecht von "ganz unbekannten Stücken" gesprochen. 
Die r e l a t i v wenigen Quellen mit der früheren Textform ( t o n a r t e n g l e i -
cher M i t t e l s a t z ) lassen n i c h t erkennen, ob d i e Zusammenfassung zu 
einem sammlungsgerechten Zyklus von sechs Werken b e r e i t s im Zuge der 
Erneuerung geschah. Immerhin finden s i c h d r e i der "Sechs Sonatinen" 
(Wq. 64,1; 64,4; 64,6) i n e i n z e l n überlieferten A b s c h r i f t e n von der 
Hand des Anonymus 303. S o l l t e Bach b e r e i t s 1744 an eine P u b l i k a t i o n 
gedacht, d i e Sonatinensammlung a l s Nachfolgewerk der grandiosen 
Württembergischen Sonaten für die weniger b r i l l a n t e n S p i e l e r geplant 
haben? Dann wäre die Bezeichnung "Sonatina" v i e l l e i c h t a l s eine 
Verkaufsfördernde Maßnahme zu verstehen. 
41 Auch bei neuen Kompositionen, so der im Jahre 1785 komponierten 
Sonate c - M o l l , Wq. 60; H. 209, achtete Bach darauf, daß s e i n Werk der 
Nachfrage nach einfachen Stücken entgegenkam: "Hierbey f o l g t d i e 
versprochne Sonate. Sie i s t ganz neu, l e i c h t , kurz u. beynahe ohne 
Adagio, w e i l dies Ding n i c h t mehr Mode i s t " ( B r i e f an B r e i t k o p f vom 
23. September 1785; SUCHALLA, B r i e f e , S. 191). 
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Die Annahme, daß der Zyklus b e r e i t s 1744 g e b i l d e t wurde, könnte 
schließlich auch die Beschränkung auf den gruppeninternen Satztausch 
i n der späten Z e i t erklären. Denn was 1744 noch akzeptabel war - die 
Abfolge d r e i e r Sätze i n der g l e i c h e n Tonart -, konnte e i n i g e Jahr-
zehnte später n i c h t mehr angehen. Daher wurde e i n Satztausch nötig. 
Die Beschränkung auf das paarweise Auswechseln e r l e d i g t e das Problem 
mit minimalem Aufwand. V i e l l e i c h t stand dahinter immer noch e i n 
P u b l i k a t i o n s p l a n , v i e l l e i c h t aber auch Bachs Wunsch, seine Werke i n 
möglichst vollkommenem Zustand der Nachwelt zu h i n t e r l a s s e n . 
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6.) Sonat<in>a F-Dur (Wq. 64,1; H. 7; NV 6: L. 1734. E. B. 1744) 
Frühere Textform ( I n c i p i t s nach P 1001): 
I. 48 T. I i . 42 T. 
A l l e g r o Andante 
I I I . 28 T. 
Presto 
Spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 775): 
I. 48 T. I I . 23 T. 
A l l e g r o Andante 
I I I . 28 T. 
Presto 
I . A l täre 
X - Allegro 
J u 
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Quellen: 
Frühere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 1001 (im Anhang zu KAST, Handschriften, S. 
113, verzeichnet unter Wq n. v. 31, während BEURMANN, Klaviersonaten, 
S. 119, die Quelle P 1001 r i c h t i g unter Wq. 64,1 ei n o r d n e t ) , S c h r e i -
ber: Anonymus V19 - *D-brd-KIl Mb 51,2, Schreiber: Anonymus 303 
(Tempoangabe " A l l e g r o " i n Satz I von fremder Hand nachgetragen) -
*US-Wc M23.B13.W.64(1) (diese Quelle l a g mir n i c h t vor; Einordnung 
nach BERG, Umarbeitungen). 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der späteren Textform der 
Sonatina i n c - M o l l , NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) überliefert. 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. 
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881, 
Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der früheren Textform der 
Sonatina i n c - M o l l , NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) überliefert. 
Faksimile: 
CW 3, S. 129-137 ("early v e r s i o n " , Vorlage: P 1001), S. 139-142 
( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: S. x i x / x x . 
Neudrucke: 
Frühere Textform: C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, Zwei Sonaten für 
K l a v i e r , hrsg. von A. KREUTZ, Mainz u. a. 1938 ( S c h o t t ) . Die Quelle 
d i e s e r E d i t i o n i s t l a u t Nachwort d i e B e r l i n e r Handschrift P 1001. 
Spätere Textform: P h i l i p p Emanuel Bach, Sechs Sonatinen für K l a v i e r , 
hrsg. von K. JOHNEN, H a l l e 1952 ( M i t t e l d e u t s c h e r V e r l a g ) ; im 
folgenden abgekürzt: JOHNEN, Sonatinen. Quelle d i e s e r E d i t i o n i s t 
l a u t Vorwort d i e B e r l i n e r Handschrift P 369. 
-194-
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125); 
Quellengruppierung (5. 153) unter den Rubriken "frühe Fassung" und 
"spätere Fassung". Die unbezweifelbare Schreiberangabe "Anonymus 303" 
für K U i s t zu ergänzen. Die V e r f a s s e r i n deutet den Austauschvorgang 
innerhalb der "Sonatinengruppe" Wq. 64,1-6 a l s Beweis für das V o r l i e -
gen von "ursprünglicher" und "erneuerter" Fassung im Sinne des Nach-
laß-Verzeichnisses. - Die Schreiberangabe b e i P 1001 nach KOBAYASHI, 
Manuskript. 
Die Quelle P 775 enthält die spätere Textform i n einer A b s c h r i f t des 
Hamburger Kopisten M i c h e l . Bach hat diese A b s c h r i f t durchgesehen, wie 
der autographe Zusatz "No. 3" <42> über dem K o p f t i t e l ausweist ( v g l . 
CW 3, S. 139). Im Notentext s e l b s t finden s i c h keine E i n g r i f f e Bachs. 
Diese Textform i s t von Bach somit noch i n Hamburg für gültig erklärt 
worden. 
Eine frühere Textform mit d r e i tonartengleichen Sätzen i s t i n den 
beiden Quellen P 1001 und K U überliefert. Die zunächst naheliegende 
Vermutung, daß dies die ursprüngliche Fassung des Jahres 1734 s e i , 
i s t von den Quellen her n i c h t abzusichern. Zwei Einwände gegen eine 
Frühdatierung seien angeführt. Zum einen trägt das vorliegende Stück 
i n K U d i e Bezeichnung "Sonatina", und zwar von Anfang an (P 1001: 
"Sonata Per i l Sonatino Clavicembalo"). Es i s t jedoch z w e i f e l h a f t , ob 
b e r e i t s d i e ursprüngliche Fassung von 1734 diesen T i t e l t r u g . Zum 
anderen s i n d d i e beiden Quellen K U und P 1001 sehr wahrscheinlich 
e r s t nach 1744 niedergeschrieben worden, zu e i n e r Z e i t a l s o , i n der 
die erneuerte Fassung b e r e i t s v o r l a g . 
Schreiber der Quelle K U i s t der b e i Kast a l s "Anonymus 303" ver-
zeichnete K o p i s t . Hinweise für eine z e i t l i c h e Eingrenzung seines 
Wirkens kann eine Ubersicht über d i e j e n i g e n Werke C. P. E. Bachs 
geben, d i e i n A b s c h r i f t e n von der Hand dieses namentlich n i c h t be-
kannten Schreibers i n B e r l i n e r Quellen überliefert s i n d . Jedes der i n 
42 Ähnliche Zusätze von Bachs Hand finden s i c h i n v i e l e n Quellen. 
Die Numerierung stimmt jedoch mit keinem der p u b l i z i e r t e n V e r z e i c h -
ni s s e überein. 
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der folgenden Ubersicht ( v g l . KAST, S. 139, unter "An303") genannten 
Entstehungsdaten bedeutet für d ie Datierung der j e w e i l i g e n A b s c h r i f t 
des Anonymus 303 einen gesicherten Terminus ante quem non. Quellen, 
die von Bach durchgesehen oder verändert wurden, s i n d mit "+" gekenn-
zeichnet; L., F., B. und P. bedeuten L e i p z i g , F r a n k f u r t , B e r l i n und 
Potsdam; b e i St-Signaturen handelt es s i c h um Stimmensätze. KOBA-
YASHI, Manuskript, g i b t einen zusätzlichen Hinweis auf eine Kopie von 
Wq. 62,15; H. 105: B. 1756 i n D-brd-DS Ms. 53. Ferner stammen von der 
Hand dieses Kopisten A b s c h r i f t e n von Wq. 64,4; H. 10 und Wq. 65,8; H. 
17 i n US-Wc sowie Wq. 64,6; H. 12 i n D-brd-KIl (siehe d i e Quellen-
v e r g l e i c h e Nr. 9, 15 und 11). 
Ubersicht über die vom Anonymus 303 kopierten Werke C. P. E. Bachs 
Verze i c h n i s s e Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 2; Wq. 65, 1; H. 3 L. 1731. Erneuert B. 1744 P 775+ 
NV 15; Wq. 65, 7; H. 16 F. 1736. Erneuert B. 1744 P 371 
NV lb),19; Wq. 18; H. 421 B. 1745 St 576 
NV 47 Wq. 65,18; H. 48 B. 1746 P 775+ 
NV 50 Wq. 118, 4; H. 54 B. 1747 P 734 
NV 50 Wq. 118, 4; H. 54 B. 1747 P 747 
NV 54 Wq. 65,22; H. 56 B. 1748 P 776+ 
NV lb),25; Wq. 24; H. 428 P. 1748 St 363 
NV 59 Wq. 65,25; H. 61 B. 1749 P 371 
NV 76 Wq. 65,28; H. 78 B. 1754 P 371 
NV 83 Wq. 117,21; H. 91 B. 1755 P 997 
NV 83 Wq. 117,25; H. 94 B. 1755 P 991 
NV 84 Wq. 70, 3; H. 84 B. 1755 P 1150 
NV 85 Wq. 70, 4; H. 85 B. 1755 P 1150 
NV lb),34; Wq. 33; H. 443 B. 1755 St 539+ 
NV l d ) , 2 ; Wq. 176; H. 653 B. 1755 St 235+ 
NV 87 Wq. 117,30; H. 110 B. 1756 P 997 
NV 97 Wq. 117,40; H. 125 B. 1757 P 997 
NV l d ),6; Wq. 179; H. 656 B. 1757 St 236+ 
NV l d ) , 7 ; Wq. 180; H. 657 B. 1758 St 239+ 
NV 114; Wq. 65,33; H. 143 B. 1759 P 776+ 
NV lb),36; Wq. 35; H. 446 B. 1759 St 206 
NV 136; Wq. 53, 4; H. 182 B. 1764 P 365 
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Die Tatsache, daß e i n i g e der A b s c h r i f t e n des Anonymus 303 von Bach 
r e v i d i e r t wurden, beweist, daß d i e s e r Kopist im Auftrage Bachs a r b e i -
t e t e . Darauf deutet auch h i n , daß i n ei n i g e n Stimmensätzen A b s c h r i f -
ten von seiner Hand zusammen mit solchen von der Hand Bachs überlie-
f e r t s i n d . Die Ubersicht führt zu der Annahme, daß der Anonymus 303 
etwa von der M i t t e der 1740er Jahre an b i s zur M i t t e der 1760er Jahre 
für C. P. E. Bach i n B e r l i n tätig war <43>. Der Schreiber dürfte 
keinen Zugang zu überholten Werkfassungen gehabt haben. A l l die s 
s p r i c h t dafür, daß die vom Anonymus 303 geschriebene Quelle K U n i c h t 
di e Fassung von 1734 überliefert, sondern b e r e i t s die erneuerte 
Fassung von 1744 <44>. 
Der Schreiber der Quelle P 1001, dessen S c h r i f t nach Kast derjenigen 
des Anonymus 303 ähnelt, i s t mit diesem n i c h t i d e n t i s c h . Es handelt 
s i c h h i e r vielmehr um denselben Schreiber, der auch die frühere 
Textform der Sonatine Wq. 64,5; H. 11 i n P 789 geschrieben hat und 
der von Kast dort a l s "Su <=Schreiber unbekannt> 2. H. 18. Jh." 
k l a s s i f i z i e r t wird. K0BAYASHI, Manuskript, nennt diesen Schreiber 
vorläufig "Anonymus V19" ("V" nach der Sammlung Voss-Buch, i n der 
43 WADE, Concertos, S. 320, verzeichnet zusätzlich Kopien von Wq. 
27 (B. 1750) und Wq. 34 (B. 1755). Bei der L o k a l i s i e r u n g d i e s e s 
Kopisten i s t s i e wohl zu v o r s i c h t i g : "An303 i s encountered i n e i g h t 
sources of keyboard concertos, but, l i k e An301, cannot be t r a c e d to 
a p a r t i c u l a r p o r t i o n of Bach's career" (a.a.O., S. 27). Der Anonymus 
303 war s i c h e r e i n B e r l i n e r Schreiber, da er auch i n der Amalien-Bib-
l i o t h e k gut v e r t r e t e n i s t (BLECHSCHMIDT, S. 40, Anm. 56: "Schreiber 
<C. Ph. E. Bach VI> = Anon. 303 b e i K a s t " ) . Er hat für d i e Amalien-
B i b l i o t h e k neben Werken C. P. E. Bachs (darunter noch "Der sterbende 
Jesus", Wq. 233, Hamburg 1770) etwa P a r t i t u r e n von Grauns "Der Tod 
Jesu" (1755; Am. B. 171) und von dessen Oper "Fetonte" (1750; Am. B. 
200) k o p i e r t (weitere Werke b e i BLECHSCHMIDT, S. 334). 
44 A l s Schreiber ein e r Fassung, die mit S i c h e r h e i t n i c h t d i e 
ursprüngliche i s t , begegnete der Anonymus 303 b e r e i t s oben b e i der 
Sonate Wq. 65,1; H. 3 i n P 775 ( v g l . oben, Nr. 2). 
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d i e s e r Kopist e i n s t r e i c h l i c h v e r t r e t e n war). Die S c h r i f t i s t recht 
v a r i a b e l ; s i e deutet auf einen Berufskopisten der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts. Er gehörte offenkundig n i c h t zum engeren Umkreis 
C. P. E. Bachs. 
Unter den Komponisten, deren Werke vom Anonymus V19 k o p i e r t wurden, 
finden s i c h Johann Sebastian, Wilhelm Friedemann, Johann Ch r i s t o p h 
F r i e d r i c h und Johann C h r i s t i a n Bach, ferner Kirnberger, J u s t , Schwa-
nenberg und auch P a l e s t r i n a . Von C. P. E. Bach hat d i e s e r K o p i s t 
vornehmlich solche Stücke abgeschrieben, die im Druck zugänglich 
waren. Ausnahmen hiervon b i l d e n u. a. Wq. 64,1; H. 7 (P 1001), Wq. 
64,5; H. 11 (P 789) und Wq. 65,8; H. 17 (P 364). In Kurzform s e i e n 
e i n i g e weitere Kopien genannt; die Jahreszahl bezieht s i c h auf das 
Datum des entsprechenden Druckes: Wq. 63,1-3 (P 367, 1753); 62,1 
(P 365, 1761); 62,10 (P 364, 1762-63); 113, 1-4 (P 367; 1766); 117,13 
(P 365, 1770); 238 (St 183, 1775) und 239 (St 184a, 1784). 
Die Behauptung, daß KI1/P1001 b e r e i t s d i e erneuerte Fassung von 1744 
d a r s t e l l e n könnte, während P 775 auf eine derjenigen späten B e a r b e i -
tungen zurückzuführen wäre, die im Nachlaß-Verzeichnis n i c h t erwähnt 
s i n d , mag zunächst überraschen, da die I n c i p i t s beider Textformen auf 
gravierende Unterschiede hinzuweisen scheinen. Doch der Schein trügt. 
Der Beginn des ersten Satzes i s t i n P 775 gegenüber K U abgewandelt. 
Die Oberstimme wurde nur im ersten Takt verändert: das a u f t a k t i g e 
A c h t e l c 1 ' wurde durch zwei f a l l e n d e Sechzehntel c ' ^ - a 1 1 e r s e t z t und 
s t a t t des durchgehenden Achtel-Rhythmus e r s c h e i n t i n P 775 d i e s t e -
reotyp-formelhafte Rhythmisierung " a l l a lombarda". Die Baßlinie i n 
den Takten 3 und 4, i n K U noch eine f a s t wörtliche Wiederholung der 
Takte 1 und 2, t r i t t i n P 775 v a r i i e r t auf. A n s t e l l e der M i t t e i l u n g 
eines Notenbeispiels s e i auf die I n c i p i t s (S. 192) verwiesen. 
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Von der G e s t a l t des Anfangs eines Sonatensatzes hängt d i e G e s t a l t 
bestimmter T e i l e innerhalb des Formganzen ab; wird nun d i e s e r Anfang, 
das "Thema", verändert, so b e t r i f f t diese Änderung automatisch auch 
die j e n i g e n S t e l l e n , an denen dieses "Thema" oder e i n T e i l davon 
wieder a u f t r i t t , ohne daß man von einem erneuten kompositorischen 
E i n g r i f f sprechen dürfte. 
Die Suche nach weiteren Varianten im ersten Satz verläuft wenig e r -
t r a g r e i c h . In den Takten 8 und 9 wurde j e w e i l s eine e i n z e l n e Note 
verändert, und i n T. 13 - entsprechend an der P a r a l l e l s t e l l e T. 42 -
wurden die beiden ersten Sechzehntelgruppen v a r i i e r t ; d i e harmonische 
Substanz d i e s e r S t e l l e wird davon jedoch n i c h t berührt. 
I, 12-14; P 1001, K U , Wc / P 775, P 369, Bc, Wgm 
P 4 G O A vxsu. 
w 
m 
Das "Andante" i n c - M o l l , das i n P 775 den M i t t e l s a t z der Sonatina 
b i l d e t , i s t i n P 371 a l s M i t t e l s a t z der früheren Textform der Sona-
t i n a NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) überliefert. In diesem Satz f i n d e t s i c h 
gegenüber der früheren Fassung l e d i g l i c h eine e i n z i g e V a r i a n t e . 
I I , 13f.; P 371 (Wq. 64,6; H. 12) / P 775, P 369, Bc, Wgm 
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Der Schlußsatz schließlich stimmt i n den beiden durch K U und P 775 
repräsentierten Textformen der Sonatina NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) völlig 
überein. 
Damit s i n d d i e Unterschiede zwischen den beiden Textformen vollstän-
d i g beschrieben, abgesehen von ein i g e n wenigen Lesarten ohne Aussage-
k r a f t . Die Abweichungen si n d für das Verhältnis der früheren und spä-
teren Textformen innerhalb der Gruppe der "Sechs Sonatinen" charakte-
r i s t i s c h . Der Änderung des Beginns des ersten Satzes und i h r e n Konse-
quenzen folgen kaum weitere Varianten im Satzinneren. Die Mittelsätze 
wurden zwar zwischen den einzelnen Sonatinen ausgetauscht, doch der 
Austausch ging kaum mit einer Veränderung des Notentextes einher, und 
di e Schlußsätze wurden i n der Regel e b e n f a l l s wenig verändert <45>. 
Diese entgegen dem ersten Anschein geringfügigen Unterschiede nötigen 
n i c h t dazu, das Vor l i e g e n ei n e r ursprünglichen und einer erneuerten 
Fassung im Sinne des Nachlaß-Verzeichnisses anzunehmen. Die Unter-
suchung der Quellen deutet im Gegenteil eher darauf h i n , daß b e r e i t s 
K U d i e erneuerte Fassung von 1744 enthalten und P 775 auf eine 
spätere, zu einem n i c h t näher bestimmbaren Zeitpunkt e r f o l g t e 
Überarbeitung d i e s e r Fassung zurückgehen könnte. 
45 Eine Ausnahme hiervon b i l d e t d i e Sonatina NV 10 (Wq. 64,5; H. 
11), deren Schlußsatz nach Art der ersten Sätze überarbeitet wurde. -
Eine knappe und t r e f f e n d e C h a r a k t e r i s i e r u n g der Text d i f f e r e n z e n i n 
den Sonatinen f i n d e t s i c h b e i BERG, Towards a Catalogue, S. 295, Anm. 
65; dort heißt es über d i e früheren Textformen ( " v a r i a n t s " ) u. a.: 
"the v a r i a n t s c o n t a i n many measures, i n f a c t , which s c a r c e l y d i f f e r 
at a l l from the < s c l . l a t e r > Wq. 64 v e r s i o n s " . S p r i c h t n i c h t auch 
di e s dafür, daß d i e L e i p z i g e r Fassungen v e r l o r e n s i n d , daß mi t h i n d i e 
ton a r t e n g l e i c h e n Zyklen b e r e i t s d i e erneuerten Fassungen d a r s t e l l e n ? 
-200-
7.) Sonat<in>a G-Dur (Wq. 64,2; H. 8; NV 7: L. 1734. E. B. 1744) 
I. 38 T. I I . 28 T. I I I . 40 (20) T. <46> 
A l l e g r e t t o Largo A l l e g r o 
I n c i p i t s nach P 775 
Quellen: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775; Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. 
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872; Schreiber: Michel - *B-Bc 5881; 
Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz i s t auch überliefert a l s M i t t e l s a t z der früheren 
Textform der Sonatina i n e-Moll, NV 9 (Wq. 64,4; H. 10). A l s M i t t e l -
s atz e i n e r ( n i c h t erhaltenen) früheren Textform des Werkes läßt s i c h 
das "Adagio non molto" i n G-Dur erschließen, das a l s M i t t e l s a t z der 
späteren Textform der Sonatina i n e-Moll, NV 9 (Wq. 64,4; H. 10) 
überliefert i s t . 
46 Satz mit "veränderten Reprisen" von folgendem Aufbau: 
A (10 T.) - A verändert (10 T.) / B (10 T.) - B verändert (10 T.). 
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Faksimile: 
CW 3, S. 143-147 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: 
S. xx. 
Neudruck: 
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 2 (nach P 369). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: Quellenverzeichnung unter der Rubrik "späte 
Fassung" (S. 153). 
P 775 i s t aufgrund der Kopistentätigkeit Michels i n Bachs Hamburger 
Z e i t zu d a t i e r e n . Zwar finden s i c h im Notentext keine Korrekturen 
Bachs, doch hat dieser auf dem T i t e l b l a t t den Zusatz "No. 4." 
angebracht ( v g l . CW 3, S. 143). Demnach hat Bach d i e Michelsche 
A b s c h r i f t durchgesehen und ap p r o b i e r t . Sämtliche Quellen überliefern 
h i e r nur e i n e i n z i g e s Textstadium. 
P 775 kann n i c h t die ursprüngliche Fassung aus dem Jahre 1734 e n t h a l -
ten; d i e s i s t schon aufgrund des neuen M i t t e l s a t z e s i n e-M o l l , der 
aus der früheren Textform der Sonatina e-Moll, NV 9 (Wq. 64,4; H. 10) 
übernommen wurde, ausgeschlossen. Auch h i e r war die Übernahme n i c h t 
mit e i n e r Umarbeitung verbunden; es finden s i c h l e d i g l i c h e i n i g e 
unbedeutende Abweichungen i n rhythmischen D e t a i l s . 
Die Quellen geben keine sicheren Hinweise für d i e Datierung der über-
l i e f e r t e n Textform. Doch besteht auch h i e r d i e Möglichkeit, daß P 775 
(und damit d i e anderen Quellen) n i c h t d i e erneuerte Fassung s e l b s t 
enthält, sondern eine noch spätere, im Nachlaß-Verzeichnis n i c h t e r -
wähnte Version, die s i c h von der erneuerten Fassung des Jahres 1744 
vornehmlich durch den M i t t e l s a t z i n e-Moll unterschiede. Inwieweit 
der Notentext s e l b s t von der erneuerten Fassung des Jahres 1744 ab-
weicht, läßt s i c h n i c h t sagen. Die b e i NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) g e s c h i l -
derten Abweichungen zwischen erneuerter und endültiger Fassung könn-
ten Anhaltspunkte b i e t e n . 
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A l l d ies mag sehr s p e k u l a t i v k l i n g e n . Doch haben wir es h i e r zu tun 
mit dem A u s f a l l von Quellen, i n denen mindestens zwei verschiedene 
Textformen enthalten waren. Es gab e i n Autograph 1734 und e i n Auto-
graph 1744 (womöglich war es d i e s e l b e , überarbeitete Q u e l l e ) . Der 
Hamburger Kopist Michel f e r t i g t e lange Z e i t später i n Bachs Auftrag 
eine Kopie des Werkes an. Seine Vorlage war vermutlich e i n Autograph 
Bachs oder a l l e n f a l l s eine a u t o r i s i e r t e Kopie des " l e t z t e n Standes" 
des Notentextes. S o l l man nun annehmen, daß Bach diese Vorlage seinem 
Kopisten unbesehen aushändigte? I s t es - nach allem, was man von 
Bachs Revisionsfreude weiß - n i c h t eher w a h r s c h e i n l i c h , daß er e i n so 
a l t e s Werk, bevor er es Michel zur Kopiatur übergab, nochmals durch-
sah, D e t a i l s verbesserte und gegebenenfalls Anweisungen über die zu 
kopierenden Mittelsätze gab? Dies kostete s i c h e r l i c h n i c h t mehr a l s 
eine Stunde Z e i t . I s t es demnach so abwegig, h i e r zumindest mit der 
Möglichkeit zu rechnen, daß s e l b s t d i e erneuerte Fassung des Jahres 
1744 - von der Fassung 1734 ganz zu schweigen - n i c h t mehr i n a l l e n 
E i n z e l h e i t e n r e k o n s t r u i e r t werden kann? 
Es i s t zu bedenken, daß zwischen der Entstehung der "Sonatinen", 
i h r e r "Erneuerung" und e n d l i c h i h r e r A b s c h r i f t durch Michel Jahr-
zehnte l i e g e n . Was i n diesem langen Zeitraum mit dem Notentext vor 
s i c h ging, können wir schlech t e r d i n g s n i c h t wissen. Klaviermusik 
l i e g t n i c h t i n einer sakrosankten Werkgestalt gleichsam "eingefroren" 
i n einem Tresor. Bach s p i e l t einem Besucher seine Werke vor, oder e i n 
Interessent b e s t e l l t b e i Bach die Kopie e i n e r Sonate. Bei jeder e r -
neuten Begegnung mit einem a l t e n Werk könnte Bach h i e r und da verbes-
serungsfähige S t e l l e n gefunden haben: schon wäre eine neue "Textform" 
entstanden. Natürlich i s t auch dies völlig hypothetisch. Aber ange-
s i c h t s s o l c h e r Möglichkeiten stößt die p h i l o l o g i s c h e Argumentation an 
Grenzen, die i n der vorliegenden Untersuchung n i c h t s e l t e n s i c h t b a r 
werden. Desto nötiger e r s c h e i n t das Fe s t h a l t e n an den Schreibern a l s 
H i l f s m i t t e l zur Datierung von Quellen. Dies vermag den Raum für Spe-
ku l a t i o n e n einzuengen und begründete von f a k t i s c h unhaltbaren Hypo-
thesen zu scheiden <47>. 
47 Rachel Wades Hinweise auf die beständige Zugänglichkeit des 
Notentextes für kompositorische E i n g r i f f e ( v g l . WADE, Concertos, S. 
23-26, 6 6 f f . , 85, 100 und passim) g e l t e n wohl i n noch stärkerem Maße 
für die Klaviermusik. 
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8.) 5onat<in>a a-Moll (Wq. 64,3; H. 9; NV 8: L. 1734. E. B. 1744) 
I. 44 T. I I . 25 T. I I I . 36 T. 
A l l e g r o Andante Presto 
I n c i p i t s nach P 775 
Quellen: 
*D-brd-B Mus. ms, Bach P 775; Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. 
ms. Bach P 369 - *B-Bc 5881; Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz i s t auch überliefert a l s M i t t e l s a t z der früheren 
Textform der Sonatina D-Dur, NV 10 (Wq. 64,5; im Anhang zu KAST, 
Handschriften, verzeichnet a l s Wq. n.v. 32; H. 11). In D-brd-B Mus. 
ms. Bach P 789, der e i n z i g e n Quelle für dieses Textstadium von NV 10, 
weist der Satz die f a l s c h e Taktangabe "3/8" ( u n k o r r i g i e r t ) auf. Auch 
i n P 775 (a-Moll-Sonatina) stand ursprünglich noch diese f a l s c h e An-
gabe. Dort wurde s i e nachträglich zu 3/4 b e r i c h t i g t ( v g l . Faks. i n CW 
3, S. 151). Bc, e b e n f a l l s von Michel k o p i e r t , hat 3/8 u n k o r r i g i e r t . -
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A l s M i t t e l s a t z e i n e r ( n i c h t erhaltenen) früheren Textform des Werkes 
läßt s i c h das a l s M i t t e l s a t z der späteren Textform der Sonatina i n D-
Dur, NV 10 (Wq. 64,5; H. 11) überlieferte "Andante un poco" i n a-Moll 
erschließen. 
Faksimile: 
CW 3, S. 149-152 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: 
S. xx. 
Neudruck: 
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 3 (spätere Textform nach P 369). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: Quellenverzeichnung unter der Rubrik "späte 
Fassung" (S. 153). 
Die Kopie Michels i n P 775 wurde von Bach durchgesehen und g e b i l l i g t . 
Zwar finden s i c h auch h i e r k e i n e r l e i E i n g r i f f e i n den Notentext, doch 
hat Bach unter dem K o p f t i t e l den autographen Zusatz "No. 5." ange-
bracht ( v g l . CW 3, S. 149). An weiteren Quellen finden s i c h nur die 
späte A b s c h r i f t Michels i n Bc sowie die Kopie des unbekannten S c h r e i -
bers i n P 369. Zur Datierung der überlieferten Textform s e i auf die 
vorangehende Besprechung von NV 7 (Wq. 64,2; H. 8; Nr. 7) verwiesen; 
das dort Gesagte g i l t - mutatis mutandis - auch h i e r . 
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9.) Sonat<in>a e-Moll (Wq, 64,4; H. 10; NV 9: L. 1734. E. B. 1744) 
Frühere Textform ( I n c i p i t s nach P 371): 
I. 70 T. I I . 28 T. 
A l l e g r e t t o Largo 
Spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 775): 
I. 70 T. I I . 15 T. 
A l l e g r e t t o Adagio non molto 
I I I . 32 T. 
Presto 
I I I . 32 T. 
Presto 
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Quellen: 
Frühere Textform: 
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301 - *US-Wc M23. 
B13.W.64(4), Schreiber: Anonymus 303. 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der e i n z i g e n erhaltenen Text-
form der Sonatina G-Dur, NV 7 (Wq. 64,2; H. 8) überliefert. 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel - *D-ddr-Bds Mus. ms. 
Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881, 
Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz dürfte einer ( n i c h t überlieferten) früheren Textform 
der Sonatina G-Dur, NV 7 (Wq. 64,2; H. 8) entnommen s e i n . 
Faksimile: 
CW 3, S. 153-159 ("early Version", Vorlage: P 371), S. 161-164 
( " l a t e r Version", Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: S. xx. 
Neudruck: 
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 4 (spätere Textform nach P 369). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125); 
Quellengruppierung (S. 153) unter den Rubriken "frühe Fassung" und 
"spätere Fassung". 
In diesem F a l l s i n d zwei Textformen k l a r zu scheiden: P 775 i s t durch 
Michels Kopistentätigkeit im Auftrage Bachs, der über dem K o p f t i t e l 
den Zusatz "No. 6." angebracht hat ( v g l . CW 3, S. 161) sowie durch 
die Ubereinstimmung mit dem im Nachlaß-Verzeichnis angegebenen I n c i -
p i t hinreichend a l s die spätere der beiden Textformen ausgewiesen. 
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Der e r s t e Satz unterscheidet s i c h auch h i e r hauptsächlich durch den 
veränderten Beginn von der früheren Textform ( v g l , d i e I n c i p i t s ) , d ie 
i n zwei Quellen, P 371 und Wc, überliefert i s t . Im weiteren Verlauf 
dieses ersten Satzes finden s i c h nur wenige und geringfügige Varian-
ten. Die e i n z i g e nennenswerte Variante im Schlußsatz wird e b e n f a l l s 
an den I n c i p i t s d e u t l i c h : i n der späteren Textform i s t i n der l i n k e n 
Hand das e r s t e Achtel des ersten Taktes durch eine Pause e r s e t z t . 
Entsprechend i s t diese S t e l l e nach dem D o p p e l s t r i c h g e s t a l t e t . Der 
A u s f a l l des ersten Achtels z i e h t eine Änderung der j e w e i l s rücklei-
tenden ersten Volte nach s i c h . Auch b e i diesem Werk s i n d a l s o d i e 
Unterschiede wesentlich geringfügiger, a l s es die, abweichenden I n c i -
p i t s erwarten l a s s e n . 
Die Datierung der beiden überlieferten Textformen hat von den b i s l a n g 
a n g e s t e l l t e n Überlegungen auszugehen. Zum einen i s t das vorliegende 
Werk i n P 371 b e r e i t s a l s "Sonatina" bezeichnet (dagegen Wc: "Sona-
t a " ) ; diese Bezeichnung dürfte frühestens zum Zeitpunkt der Erneue-
rung gebraucht worden s e i n . Zum anderen s i n d d i e beiden Quellen, d i e 
die frühere Textform überliefern, wohl 1744 oder später i n B e r l i n 
geschrieben worden. Schreiber von P 371 (siehe CW 3, S. 153-159) i s t 
der Anonymus 301; Wc wurde vom Anonymus 303 geschrieben. Beide 
Schreiber dürfen a l s Zeugen für "erneuerte Fassungen" be t r a c h t e t wer-
den (zum Anonymus 301 v g l . oben, S. 176-178, zum Anonymus 303 v g l . 
oben, S. 194-196). 
Somit s p r i c h t auch b e i der vorliegenden Sonatine e i n i g e s für d i e 
Annahme, daß d i e ursprüngliche Fassung von 1734 n i c h t überliefert i s t 
und daß P 371 und Wc b e r e i t s d i e erneuerte Fassung von 1744 repräsen-
t i e r e n , während P 775 dann auf eine nochmalige Re v i s i o n dieser Fas-
sung i n späterer Z e i t zurückginge. 
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10.) 5onat<in>a D-Dur (Wq. 64,5; H. 11; NV 10: L. 1734. E. B. 1744) 
Frühere Textform ( I n c i p i t s nach P 789): 
I. 84 T. I I . 25 T. 
(ohne Angabe) Andante 
I I I . 64 (32) T. <48> 
A l l e g r o ma non troppo 
Spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 775): 
I. 84 T. I I . 17 T. I I I . 64 (32) T. 
A l l e g r o Andante un poco A l l e g r o ma non troppo 
48 Satz mit "veränderten Reprisen" von folgendem Aufbau: 
A (16 T.) - A verändert (16 T.) / B (16 T.) - B verändert (16 T.). 
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Quellen: 
Frühere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 789 (im Anhang zu KAST, Handschriften, S. 
113, verzeichnet a l s Wq. n. v. 32), Schreiber: Anonymus V19. 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der Sonatina a-Moll, NV 8 
(Wq. 64,3) überliefert; v g l . oben, Nr. 8 ) . - P 789 weist im M i t t e l -
satz d i e fa l s c h e Taktvorzeichnung 3/8 auf. Auch i n der späten Quelle 
P 775 ("Andante" a l s M i t t e l s a t z der Sonatina a-Moll) stand ursprüng-
l i c h noch diese f a l s c h e Angabe. Dort wurde s i e nachträglich zu 3/4 
b e r i c h t i g t ( v g l . Faks. i n CW 3, S. 151). 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775 A , Schreiber: Michel - *D-brd-B Mus. 
ms. Bach P 775 B, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 369 
- *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881, Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz dürfte einer ( n i c h t überlieferten) Textform der 
Sonatina a-Moll, NV 8 (Wq. 64,3; H. 9) entnommen worden s e i n . - P 775 
enthält das Werk i n zwei A b s c h r i f t e n Michels, d i e h i e r a l s P 775 A: 
S. 55-59, und B: S. 61-65, unterschieden werden; i n A b s c h r i f t A i s t 
der Notentext der endgültigen Textform unberührt, i n A b s c h r i f t B 
finden s i c h v. a. im d r i t t e n Satz s t a r k e E i n g r i f f e C. P. E. Bachs, 
die zur H e r s t e l l u n g der endgültigen Textform führen. - Die bei BEUR-
MANN, Kla v i e r s o n a t e n , S. 121, zusätzlich angegebene Quelle A Wgm VII 
836 wurde l a u t f r e u n d l i c h e r M i t t e i l u n g von Herrn Dr. 0. Biba später 
umsigniert auf VII 3872, so daß die beiden Angaben b e i Beurmann e i n 
und d i e s e l b e Quelle meinen. 
Faksimile: 
CW 3, S. 165-169 (nur " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775 A); C r i t i c a l 
Notes: S. x x / x x i ("Revision, i n the l a t e r v e r s i o n , c o n s i s t s i n 
embellishment of the outer movements and, presumably, an exchange of 
movements with Wq 64/3"). 
Neudruck: 
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 5 (spätere Textform nach P 369). 
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Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125); 
Quellengruppierung unter den Rubriken "frühe Fassung" und "spätere 
Fassung" (S. 154). Bei P 775 B wurde v e r s e h e n t l i c h der Hinweis auf 
Bachs bedeutende Revision des Notentextes (v. a. im Schlußsatz) 
vergessen ( i n den " C r i t i c a l Notes" der " C o l l e c t e d Works" i s t der 
Sachverhalt korrekt d a r g e s t e l l t ) . - Schreiberangabe zu P 789 nach 
KOBAYASHI, Manuskript. 
Die I n c i p i t s machen die Unterschiede zwischen den Textformen auf den 
ersten B l i c k d e u t l i c h , doch s i e verschweigen, daß s i c h n i c h t zwei, 
sondern d r e i Textstadien unterscheiden lassen, wobei einschränkend zu 
sagen i s t , daß eines d i e s e r Stadien i n weiten T e i l e n erschlossen wer-
den muß. Die A b s c h r i f t P 775 B wurde von C. P. E. Bach i n Hamburg 
(Ko p i s t : M i c h e l ; Bachs S c h r i f t i s t z i t t r i g und k l e i n ) überarbeitet. 
P 789 enthält d i e früheste Textform; a l l e d r e i Sätze stehen i n D-Dur. 
In P 775 B a. c. i s t der M i t t e l s a t z i n D-Dur b e r e i t s durch den M i t -
t e l s a t z "Andante un poco" i n a-Moll e r s e t z t . Der e r s t e Satz hat 
b e r e i t s i n P 775 B ante correcturam weitestgehend seine endgültige 
Ge s t a l t gefunden. Die Unterschiede zu P 789 s i n d auch h i e r w e s e n t l i c h 
geringfügiger, a l s man den I n c i p i t s nach annehmen würde. Auf der f o l -
genden S e i t e f i n d e t s i c h e i n B e i s p i e l aus dem Satzinneren. Dabei i s t 
darauf zu verweisen, daß s i c h eine ähnliche Variante im M i t t e l s a t z 
der Sonate Wq. 65,3; H. 5 f i n d e t (siehe das B e i s p i e l oben, S. 176). 
Die Variante i s t dort e i n d e u t i g auf eine späte Revision Bachs zurück-
zuführen, d i e mit der "Erneuerung" n i c h t s mehr zu tun hat. V i e l l e i c h t 
s i n d auch h i e r d i e Abweichungen zwischen P 789 und P 775 B a. c. a l s 
Varianten zwischen der erneuerten Fassung und ei n e r späteren, n i c h t 
genauer datierbaren Revision zu bewerten. 
Der d r i t t e Satz dagegen entsprach i n P 775 B a. c. noch weitgehend 
der Textform von P 789. Bach hat nun diesen Schlußsatz i n Michel s 
Kopie überarbeitet, indem er die frühere Version an den zu ändernden 
S t e l l e n a u s r a d i e r t e und die neue, endgültige Fassung auf d i e r a d i e r -
ten S t e l l e n s c h r i e b . Der zuvor recht simple Schlußsatz e r h i e l t so 
einen melodischen Impetus, der demjenigen des ersten Satzes nahekommt 
( v g l . die I n c i p i t s ) . 
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I, 24-29; P 789 / die übrigen Quellen 
Da der d r i t t e Satz nun nur noch schwer lesbar war, f e r t i g t e Michel 
wohl die andere i n P 775 enthaltene A b s c h r i f t an (A; f a k s i m i l i e r t i n 
CW 3, S. 165-169), die nun die endgültige Textform ohne weitere Zu-
sätze Bachs überliefert. In P 775 A, der späteren A b s c h r i f t Michels, 
d i e Bach a l l e n f a l l s flüchtig durchgesehen hat, i s t das Stück u n k o r r i -
g i e r t a l s "Sonata" bezeichnet, während i n P 775 B d i e ursprüngliche 
Bezeichnung "Sonata" zu "Sonatina" k o r r i g i e r t wurde (wir können n i c h t 
entscheiden, wer diese Korrektur vorgenommen h a t ) . 
Der d r i t t e Satz i s t b e r e i t s i n P 789 e i n Satz mit "veränderten 
Reprisen": A (16 T.) - A' (16 T.) / B (16 T.) - Bf (16 T.). Die verän-
derten T e i l e b l e i b e n b e i Bachs Revision von P 775 B unberührt; die 
E i n g r i f f e b e t r e f f e n ausschließlich die T e i l e A und B. Folgende Hypo-
these ließe diesen Befund verständlich werden: 
1) Der Satz wies i n der Urfassung keine veränderten Reprisen auf; die 
T e i l e A und B waren i n Wiederholungszeichen n o t i e r t . Die "Reprisen" 
hatten einen Urnfang von 16, der Satz m i t h i n einen Umfang von 32 Tak-
ten, was dem d u r c h s c h n i t t l i c h e n Umfang von frühen Mittelsätzen ohne 
veränderte Reprisen e n t s p r i c h t . 
2) Im Zuge der Erneuerung 1744 wurden die Reprisen verändert; dieses 
Stadium dokumentiert P 789 und weitgehend noch P 775 B a. c. 
3) Diese veränderten Reprisen b l i e b e n dann b i s zum Schluß e r h a l t e n , 
doch die T e i l e A und B wurden - gleichsam a l s " F o s s i l i e n " aus der 
Urfassung - i n späterer Z e i t nochmals kräftig überarbeitet. Die 
ursprüngliche Fassung wäre demnach v e r l o r e n . 
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Diese Hypothese läßt s i c h weiterführen. Im "Appendix G" i h r e r D i s s e r -
t a t i o n g i b t D a r r e i l M. Berg eine Ubersicht über die Sätze mit verän-
derten Reprisen i n Bachs Klaviersonaten (BERG, Mannerist P r i n c i p l e , 
S. 345; v g l . auch BEURMANN, Reprisensonaten). Die frühesten B e i s p i e l e 
für "veränderte Reprisen" finden s i c h j u s t i n der Gruppe der "Sechs 
Sonatinen", nämlich i n den Schlußsätzen von Wq. 64,2; H. 8, Wq. 64,5; 
H. 11 und Wq. 64,6; H. 12. "Veränderte Reprisen" begegnen dann 1740 
i n B e r l i n (Schlußsatz von Wq. 65,12; H. 23) und danach 1746 (Wq. 
65,31; H. 121), häufiger jedoch e r s t von den 1750er Jahren an. Bach 
hätte a l s o b e r e i t s 1734 i n den "Sonatinen" - und nur h i e r ! - e i n 
zukunftsträchtiges P r i n z i p erprobt, von dem weder die umgebenden 
frühen Sonaten noch die Preußischen und Württembergischen Sonaten 
Notiz nehmen. Auch dies kann a l s Hinweis darauf verstanden werden, 
daß man die früheren Textformen der "Sonatinen" n i c h t v o r e i l i g für 
das Datum 1734 i n Anspruch nehmen s o l l t e . 
Die Quelle mit der früheren Textform von Wq. 64,5; H. 11 läßt s i c h 
nur schwer bewerten, da s i e n i c h t aus dem engeren Umkreis Bachs 
stammt. L e d i g l i c h e i n i g e Argumente können angeführt werden, d i e zur 
Bestimmung der i n dieser Quelle enthaltenen Fassung bei t r a g e n mögen. 
I . Die Quelle P 789 wurde von dem Schreiber k o p i e r t , der auch d i e 
frühere Textform der Sonatina F-Dur NV 6 (Wq. 64,1; H. 7; Nr. 6) 
i n P 1001 geschrieben hat. Der Anonymus V19 gehört i n die zweite 
Jahrhunderthälfte (was jedoch n i c h t s über das A l t e r s e i n e r Vorlage 
besagt). 
2. Der zweite Satz i n P 789, "Andante" i n D-Dur, i s t nahezu unverän-
dert i n die e i n z i g e überlieferte Fassung der Sonatina a-Moll NV 8 
(Wq. 64,3; H. 9; Nr. 8) übernommen worden. Er hatte b e r e i t s i n P 789 
p r a k t i s c h seine endgültige G e s t a l t gewonnen. Von einer "Erneuerung" 
des Notentextes könnte a l s o auch h i e r n i c h t gesprochen werden. Dies 
i s t angesichts der "Labilität" anderer früher Mittelsätze e i n wich-
t i g e s Indiz ( v g l . d i e Besprechung von Wq. 65,7; 65,9 und 65,10, unten 
Nr. 14, 16 und 17). Der Satztausch kann lange nach 1744 vorgenommen 
worden s e i n , und umgekehrt s p r i c h t d i e Tonartengleichheit des Zyklus 
i n P 789 n i c h t dagegen, daß diese Quelle d i e Fassung des Jahres 1744 
überliefert. 
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3. Die autographe Überarbeitung von Wq. 64,5 i n P 775 B i s t s i c h e r i n 
die Hamburger Z e i t d a t i e r b a r . Diese Überarbeitung i s t jedoch im Nach-
laß-Verzeichnis n i c h t erwähnt. Damit i s t d i e Möglichkeit gegeben, daß 
auch P 775 B ante correcturam eine Textform repräsentiert, die das 
Nachlaß-Verzeichnis verschweigt. Mit anderen Worten: d i e Angabe "L. 
1734. E. B. 1744" nennt zwei besonders prominente Daten i n der 
Geschichte des Werkes. Sie nennt aber n i c h t a l l e für d ie Werkge-
sc h i c h t e relevanten Daten. 
Die Möglichkeit b l e i b t bestehen, daß P 789 b e r e i t s d i e erneuerte 
Fassung des Jahres 1744 enthält. P 775 B a. c. könnte e i n n i c h t näher 
da t i e r b a r e s Zwischenstadium auf dem Weg zur "Fassung l e t z t e r Hand" 
repräsentieren, die Bach i n P 775 B h e r s t e l l t e und d ie i n den davon 
abhängigen Quellen P 775 A, P 369, Wgm und Bc e r s c h e i n t . 
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11.) Sonat<in>a c-Moll (Wq. 64,6; H. 12; NV 11: L. 1734. E. B. 1744) 
Frühere Textform ( I n c i p i t s nach K U ) : 
I. 96 T. I i . 23 T. 
A l l e g r e t t o Andante 
I I I . 48 (24) T. <49> 
Presto 
Spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 775): 
I. 96 T. I I . 42 T. 
A l l e g r e t t o Andante 
I I I . 48 (24) T. 
Presto 
U' »»'1 ' 1 **= 
IWi u . Lf u V ß 
49 Satz mit "veränderten Reprisen" von folgendem Aufbau: 
A (12 T.) - A verändert (12 T.) / B (12 T.) - B verändert (12 T.). 
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Quellen: 
Frühere Textform: 
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301 - *D-ddr-Bds 
Mus. ms. 30385, Schreiber: Anonymus 401 - *D-brd-KIl Mb 61,1, 
Schreiber: Anonymus 303. 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der späteren Textform der 
Sonatina F-Dur NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) überliefert. 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. 
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881, 
Schreiber: M i c h e l . 
Der zweite Satz i s t auch a l s M i t t e l s a t z der früheren Textform der 
Sonatina F-Dur, NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) überliefert. 
Faksimile: 
CW 3, S. 171-177 ("early v e r s i o n " , Vorlage: K U ) , S. 179-183 ( " l a t e r 
v e r s i o n " , Vorlage: P 775); C r i t i c a l Notes: S. x x i ("Revision ... con-
s i s t s of an exchange of middle movements with Wq 64/1 and e m b e l l i s h -
ment of the outer movements"). 
Neudruck: 
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 6 (spätere Textform nach P 369). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125); 
Quellengruppierung (S. 154) unter den Rubriken "frühe Fassung" und 
"spätere Fassung". 
P 775 wurde von Michel geschrieben. Bach hat zwar von di e s e r Kopie 
Kenntnis genommen, wie der autographe Zusatz "No. 8." (P 775, S. 67) 
über dem K o p f t i t e l a n zeigt; im Notentext s e l b s t finden s i c h jedoch 
keine autographen Eintragungen. Der u n t e r s c h i e d l i c h e M i t t e l s a t z und 
das veränderte I n c i p i t des ersten Satzes machen d i e Hauptunterschiede 
zwischen den beiden überlieferten Textformen d e u t l i c h . Im Inneren des 
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ersten Satzes s i n d auch h i e r weit weniger Varianten f e s t z u s t e l l e n , 
a l s das veränderte I n c i p i t erwarten läßt. Die Übernahme des M i t t e l -
satzes war n i c h t mit ei n e r nennenswerten Revision des Notentextes 
verbunden. Der Schlußsatz i s t i n beiden Textformen nahezu i d e n t i s c h . 
In den d r e i Quellen mit der früheren Textform i s t das Werk zweimal 
a l s "Sonatina" bezeichnet (P 371; Mus. ms. 30385), nur K U s c h r e i b t 
h i e r "Sonata". 
Die Schreiber der beiden Textformen führen h i e r mit e i n i g e r S i c h e r -
h e i t zu dem Ergebnis, daß die frühere Textform a l s die i n B e r l i n 
erneuerte, d i e spätere Textform a l s eine i n der späteren B e r l i n e r 
oder der Hamburger Z e i t mit dem l e t z t e n S c h l i f f versehene Fassung des 
Werkes zu bewerten i s t . Dies i s t von e i n i g e r Tragweite, denn es be-
stätigt die Annahme, daß die Zyklen auch nach der Erneuerung noch 
t o n a r t e n g l e i c h waren und daß die Mittelsätze e r s t später ausgetauscht 
worden s i n d . Für die "Fassung l e t z t e r Hand" stehen h i e r d i e Kopien 
Michels und des unbekannten Schreibers aus P 369 e i n . Für d ie frühere 
Textform bürgt eine Phalanx von B e r l i n e r Kopisten, bestehend aus dem 
Anonymus 301, dem Anonymus 303 und einem b i s l a n g noch n i c h t näher be-
trac h t e t e n Schreiber der Amalien-Bibliothek, den Kast a l s "Anonymus 
401" führt <50>. In der folgenden Ubersicht s i n d i n nun schon bekann-
t e r Weise die B e r l i n e r C.-P.-E.-Bach-Quellen von der Hand dieses Ko-
p i s t e n zusammengestellt. L., F., B., T., P. und H. bedeuten L e i p z i g , 
F r a n k f u r t , B e r l i n , "Töplitz", Potsdam und Hamburg. 
50 Wie NBA V/7, KB, S. 35 (A. DURR) Z U entnehmen, i s t Kasts 
Anonymus 401 b e i BLECHSCHMIDT a l s Schreiber " ( J . S. Bach I ) " b e z e i c h -
net. Laut dem Register b e i BLECHSCHMIDT, S. 334, stammen von s e i n e r 
Hand über sechzig zum T e i l sehr umfangreiche Bände i n der Amalien-
B i b l i o t h e k ; man hat es offenkundig mit einem " B e r l i n e r B e r u f s k o p i s t e n 
i n der 2. Hälfte des 18. Jh." (NBA IV/5+6, KB, S. 219 <D. KILIAN>) zu 
tun. Man kann daher ausschließen, daß die von ihm geschriebenen frü-
hen Klaviersonaten Bachs die ursprünglichen Fassungen d a r s t e l l e n . 
Dies trägt zwar zur Datierung n i c h t s Neues b e i , es bestätigt jedoch 
die Berechtigung und T r i f t i g k e i t von Überlegungen zu Kopisten wie dem 
Anonymus 301 oder dem Anonymus 303 und zur "Autorität" der von diesen 
geschriebenen Quellen. 
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Ubersicht über die vom Anonymus 401 kopierten Werke C. P. E. Bach 
Verzeichnisse Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 1 Wq. 62, 1 H. 2 L. 1731. E. B. 1744 P 775 
NV 11 Wq. 64, 6 H. 12 L. 1734. E. B. 1744 Mus. ms. 30385 
NV 17 Wq. 65, 9 H. 18 F. 1737. E. B. 1743 P 370 
NV 19 Wq. 62, 2 H. 20 B. 1739 Mus. ms. 30385 
NV 32 Wq. 65, 13 H. 35 T. 1743 P 370 
NV 36 Wq. 65, 14 H. 42 B. 1744 P 364 
NV 54 Wq. 65, 22 H. 56 B. 1748 Mus. ms. 30385 
NV 63 Wq. 65 26 H. 64 B, 1750 Mus. ms. 30385 
NV 67 Wq. 65, 27 H. 68 B. 1752 Mus. ms. 30385 
NV 75 Wq. 62, 14 H. 77 B. 1754 Mus. ms. 30385 
NV 76 Wq. 65, 28 H. 78 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 19 H. 89 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 20 H. 90 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 21 H. 91 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117 23 H. 92 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 24 H. 93 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 25 H. 94 B. 1755 P 370 
NV 83 Wq. 117, 27 H. 95 B. 1755 P 370 
NV 86 Wq. 65, 30 H. 106 B. 1756 Mus. ms. 30385 
NV 96 Wq. 62, 20 H. 120 B. 1757 Mus. ms. 30385 
NV 98 Wq. 62, 22 H. 132 B. 1758 P 370 
NV 99? Wq. 70, 2 H. 134 B. 1758 P 370 
NV 114 Wq. 65, 33 H. 143 B. 1759 Mus. ms. 30385 
NV 119 Wq. 51, 1 H. 150 B. 1760 P 364 
NV 124 Wq. 53, 5 H. 165 B. 1762 Mus. ms. 30385 
NV 125 Wq. 53 1 H. 164 B. 1762 Mus. ms. 30385 
NV 135 Wq. 53, 3 H. 181 B. 1764 Mus. ms. 30385 
NV 136 Wq. 53 4 H. 182 B. 1764 Mus. ms. 30385 
NV 137 Wq. 53, 2 H. 180 B. 1764 Mus. ms. 30385 
NV 160 Wq. 117, 4 H. 222 P. 1766 P 370 
NV 160 , Wq. 117, 13 H. 225 P. 1766 P 370 
NV 161 • Wq. 116 4 H. 215 P. 1766 P 370 
NV 161 , Wq. 116, 6 H. 217 P. 1766 P 370 
NV 167 ; Wq. 62 24 H. 240 H. 1769 P 370 
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Dieser Schreiber k o p i e r t e für die große Musikaliensammlung der jüng-
sten Schwester F r i e d r i c h s des Großen, der P r i n z e s s i n Anna Amalia 
(1723-1787), d i e Bachs Kompositionen bewunderte. Die genannten Kompo-
s i t i o n s d a t e n s i n d Termini ante quos non für die N i e d e r s c h r i f t der 
Quellen. Umgekehrt kann die j e w e i l i g e Kopie bedeutend später angefer-
t i g t worden s e i n , und es hat den Anschein, a l s s e i d i e s e r Schreiber 
eher i n Bachs spätere B e r l i n e r Jahre zu d a t i e r e n . Angesichts der o b i -
gen L i s t e darf man annehmen, daß die Quelle Mus. ms. 30385 d i e i n 
B e r l i n erneuerten Fassungen der frühen Sonaten enthält. Dies g i l t 
n i c h t nur für Wq. 62,1; H. 2 und Wq. 65,9; H. 18 (wo der Befund 
aufgrund anderer Quellen e i n d e u t i g i s t ) , sondern auch für den 
tonartengleichen Zyklus der "Sonatine" Wq. 64,6; H. 12. 
Die i n den vorhergehenden Abschnitten d a r g e s t e l l t e U b e r l i e f e r u n g der 
"Sechs Sonatinen" läßt e i g e n t l i c h kaum einen anderen a l s den h i e r 
gezogenen Schluß zu: daß nämlich i n v i e r Fällen (Wq. 64,1; Wq. 64,4; 
Wq. 64,5; Wq. 64,6) die i n B e r l i n erneuerte Fassung sowie e i n e noch 
spätere Fassung, die einen "neuen" M i t t e l s a t z aufweist, e r h a l t e n ge-
bliebe n i s t , während i n zwei Fällen sogar d i e erneuerte Fassung ver-
lor e n und nur die "Fassung l e t z t e r Hand" überliefert i s t (Wq. 64,2; 
Wq. 64,3). Wenn man die s a k z e p t i e r t , so muß das geringe Ausmaß echter 
Notenvarianten zwischen r e l a t i v früheren und späteren Textformen 
n i c h t mehr e r s t a u n l i c h wirken. 
Daraus würde dann folg e n , daß wir n i c h t s über die authentische Ge-
s t a l t von Bachs gesamter L e i p z i g e r Sonatenproduktion wissen. Das 
Gewand der späteren Bearbeitungen kann s i c h eng an die ursprüngliche 
G e s t a l t anschmiegen; es kann aber auch sehr weit geschnitten s e i n . 
V i e l l e i c h t i s t gerade das "Empfindsamste" oder " F o r t s c h r i t t l i c h s t e " 
i n den "Sechs Sonatinen" Zutat aus einer Z e i t , i n der entsprechende 
D e t a i l s längst zum Repertoire des Komponisten C. P. E. Bach gehörten. 
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12.) Sonata e-Moll (Wq. 65,5; H. 13; NV 13: F. 1735. E. B. 1743) 
I. 78 T. 
(ohne Angabe) 
I I . 50 T. 
S i c i l i a n o 
I I I . 34 T. 
A l l e g r o d i molto 
I n c i p i t s nach P 772 
tomö 
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Quellen: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772, Schreiber: Anonymus 311+ - *D-ddr-Bds 
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Weitere Quellen für den zweiten Satz ( i n d-Moll, a l s M i t t e l s a t z e i n e r 
Fassung der Sonate NV 21; Wq. 62,3; H. 22; ohne Erneuerungsvermerk 
nur e i n f a c h d a t i e r t : B. 1740): 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 368 - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 774 - *A-Wgm 
VII 43 743. 
Weitere Quellen für den d r i t t e n Satz ( i n g-Moll, a l s Schlußsatz e i n e r 
Fassung der Sonate NV 20; Wq. 65,11; H. 21; ohne Erneuerungsvermerk 
nur e i n f a c h d a t i e r t : B. 1739): 
*D-brd-KIl Mb 52,1 und 2 - *A-Wgm VII 43 750 - *B-Bc 5883 ( I I I ) , 
Schreiber: Westphal. 
Neudrucke: 
Von NV 13 (Wq. 65,5; H. 13) g i b t es b i s l a n g keinen Neudruck. -
NV 20 (Wq. 65,11; H. 21) i s t mit dem im I n c i p i t oben verzeichneten 
Schlußsatz ( i n g-Moll) veröffentlicht: C. P h i l . Em. Bach, <Vier> 
Leichte Sonaten für K l a v i e r , hrsg. von Otto VRIESLANDER, Hannover 
1932 (Nagels Musik-Archiv 90; l e i d e r fehlen Quellennachweise). - E i n 
Neudruck von NV 21 (Wq. 62,3; H. 22) l i e g t b i s l a n g n i c h t vor. Zu 
zeitgenössischen Drucken der beiden letztgenannten Werke siehe BERG, 
Umarbeitungen, S. 157. 
Faksimile: 
CW 3, S. 184-188 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 772); C r i t i c a l Notes: 
S. x x i . 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "nur spätere Fassung e r h a l t e n " (S. 125); Quel-
lengruppierung (S. 154) unter der Rubrik "späte Fassung". Der Kopist 
von P 772 wird b ei KOBAYASHI, Manuskript (und danach b e i BERG, Umar-
beitungen) a l s "Anonymus 311" bezeichnet; KAST hatte diesen Schreiber 
noch n i c h t benannt. Diese Neuerkenntnis i s t weiterführend. Die Anga-
ben über weitere Quellen für den M i t t e l - und Schlußsatz wurden von 
BERG, S. 157 (NV 20 und NV 21) übernommen. Bergs Bewertung des Zusam-
menhangs zwischen den d r e i Sonaten NV 13, 20 und 21 t e i l e n wir n i c h t . 
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A l l e Quellen, d i e die Sonate NV 13 (Wq. 65,5) überliefern, weisen 
eine übereinstimmende S a t z f o l g e auf. P 772 wurde von Bach r e v i d i e r t , 
d i e Zusätze von s e i n e r Hand s i n d jedoch so geringfügig, daß s i c h kein 
begründetes U r t e i l über das Stadium sei n e r Handschrift gewinnen läßt. 
Mit Bestimmtheit läßt s i c h sagen, daß P 772 n i c h t d i e ursprüngliche 
F r a n k f u r t e r Fassung enthält, denn d i e Quellen P 369 und Bc, d i e immer 
die späteste Fassung e i n e r Sonate überliefern, stimmen mit P 772 
unter Berücksichtigung der Bachschen Zusätze überein. 
Einen F i n g e r z e i g für die Datierung der N i e d e r s c h r i f t der Quelle P 772 
g i b t die Benennung des Kopisten a l s Anonymus 311, dem i n KOBAYASHI, 
Manuskript, e i n i g e Kopien mit Werken C. P. E. Bachs zugewiesen 
werden. A l l e Quellen wurden von Bach r e v i d i e r t ; F., B. und T. bedeu-
ten F r a n k f u r t , B e r l i n und "Töplitz". Die Quellen befinden s i c h i n D-
brd-B. Des weiteren hat d i e s e r Kopist C. H. Grauns Oper "Catone i n 
U t i c a (...) rappresentata n e l Teatro famoso d i B e r l i n o l'Anno 1744" 
i n e i n e r Quelle der Amalien-Bibliothek geschrieben (Am. B. 190, u r -
sprünglicher Bestand; BLECHSCHMIDT, S. 136, Schreiberangabe: "C. H. 
Graun V I " ) . 
Ubersicht über d i e vom Anonymus 311 kop i e r t e n Werke C. P. E. Bachs 
Verzeichnisse Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 13; Wq. 65, 5; H. 13 F. 1735. Erneuert B. 1743 P 772+ 
NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 F. 1737. Erneuert B. 1743 P 775+ 
NV 21; Wq. 62, 3; H. 22 B. 1740 P 772+ 
NV l b ) , 6 ; Wq. 46; H. 410 B. 1740 St 209+ 
NV l b ) , 8 ; Wq. 7; H. 409 B. 1740 St 515+ 
NV 32; Wq. 65, 13; H. 35 (nur Satz I I I ) T. 1743 P 359+ 
Hier i s t zurückzukommen auf das b e r e i t s erwähnte Autograph der Sonate 
Wq. 65,13; H. 35 aus dem Jahr 1743 ( v g l . oben, S. 156). Dieses Auto-
graph i s t i n s o f e r n merkwürdig, a l s Bach nur das T i t e l b l a t t und die 
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beiden ersten Sätze geschrieben hat (P 359, S. 1-5). Der Schlußsatz 
i s t aber von keinem anderem a l s dem Anonymus 311 geschrieben (bei 
KAST noch " S u I I I " ) . Da Bachs S c h r i f t auf einer V o r d e r s e i t e endet, der 
Anonymus 311 aber auf der Rückseite desselben B l a t t e s zu schreiben 
beginnt, muß d i e s e r einmal zum engsten Umkreis Bachs gehört haben. 
A l l e r d i n g s i s t d ie merkwürdige Anlage der Quelle P 359 n i c h t l e i c h t 
zu deuten. Es kann s i c h n i c h t um das Kompositionsautograph handeln 
(es finden s i c h wenige Korrekturen); sonst müßten a l l e Sätze von Bach 
geschrieben s e i n . Vermutlich handelt es s i c h um die R e i n s c h r i f t eines 
Konzeptautographs. Trotzdem wäre das autographe Datum "Töpliz, 26. 
J u n i j 1743" für die N i e d e r s c h r i f t der Quelle (und n i c h t l e d i g l i c h für 
di e Datierung der Komposition) noch w e r t v o l l . Denn Bach wird wohl 
darauf bedacht gewesen s e i n , von seinen Kompositionen so bald wie 
möglich a r c h i v i e r b a r e R e i n s c h r i f t e n zu b e s i t z e n . Im vorliegenden F a l l 
käme d i e Rückkehr aus T e p l i t z , wo Bach Linderung für seine Gicht 
suchte, nach B e r l i n a l s Datum für die N i e d e r s c h r i f t des Stückes 
i n P 359 i n Betracht. 
Bei der Sonate Wq. 65,9; H. 18 (vgl.unten, S. 244ff.) begegnet der 
Anonymus 311 erneut a l s Schreiber einer von Bach r e v i d i e r t e n Kopie. 
Dort hat der Anonymus eine Vorlage der späteren ( a l s o zumindest 
"erneuerten") Textform k o p i e r t . Ferner war d i e s e r Kopist an der 
He r s t e l l u n g des Stimmenmaterials zweier b e r e i t s 1740 entstandener 
K l a v i e r k o n z e r t e b e t e i l i g t . Der Anonymus 311 dürfte einer der ersten 
B e r l i n e r Kopisten Bachs gewesen s e i n ; seine A b s c h r i f t e n dürften i n 
enger z e i t l i c h e r Nachbarschaft zur Entstehung (Wq. 65,13 i n P 359) 
bzw. Erneuerung (Wq. 65,5 und 9) der Werke a n g e f e r t i g t worden s e i n . 
Hinzuweisen i s t auf e i n besonderes Uberlieferungsproblem der Sonate 
Wq. 65,5; H. 13. Der M i t t e l s a t z der Sonate, " S i c i l i a n o " , i s t auch i n 
einer Fassung der Sonate NV 21 (Wq, 62,3; H. 22) überliefert. Die 
Sonate wurde 1763 im d r i t t e n T e i l der Sammlung "Marpurgs C i a v i e r -
stücke mit einem praktischen U n t e r r i c h t für Anfänger und Geübtere" i n 
B e r l i n gedruckt <51>, jedoch mit einem anderen M i t t e l s a t z , "Andante" 
51 V g l . dazu BERG, Umarbeitungen, S. 157. Vollständiges T i t e l z i t a t 
i n CW 6, p. x v i i und b e i WOTQUENNE, S. 16, Anm. 3. 
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i n h-Moll ( F a k s i m i l e des Druckes i n CW 6, S. 6-12). Bach b i l l i g t e 
diesen Druck <52>. Es i s t anzunehmen, daß dieses Andante, das im 
Druck v e r b r e i t e t wurde und damit " u n w i d e r r u f l i c h " zu der Sonate Wq. 
62,3 gehörte, Bachs Vorstellungen von der gültigen G e s t a l t d i e s e r 
Sonate e n t s p r i c h t . Der S i c i l i a n o gehörte demnach einem früheren 
Stadium der Sonate Wq. 62,3 an; die Quellen bestätigen d i e s auch. 
Im H i n b l i c k auf Wq. 65,5 könnte man d i e s so i n t e r p r e t i e r e n : der S i c i -
l i a n o stand ursprünglich i n d-Moll und b i l d e t e den M i t t e l s a t z der So-
nate NV 21 (Wq. 62,3). Später wurde er i n d i e Sonate NV 13 (Wq. 65,5) 
übernommen und nach e-Moll t r a n s p o n i e r t , wobei e i n t o n a r t e n g l e i c h e r 
Zyklus entstand <53>. Zugleich e r h i e l t d i e Sonate NV 21 i h r e n neuen 
M i t t e l s a t z , das Andante i n h-Moll, das 1763 im Druck e r s c h i e n . 
Die U b e r l i e f e r u n g der Sonate Wq. 62,3 bestätigt diese Vermutung i n 
überraschender Weise. Denn a l s Schreiber der späteren Fassung d i e s e r 
Sonate mit dem (von Marpurg gedruckten) Andante i n h-Moll a l s M i t t e l -
s a t z entpuppt s i c h der Anonymus 311 (P 772, von Bach r e v i d i e r t ; d i e 
Sch r i f t f o r m e n s i n d beherrscht und n i c h t z i t t r i g ) . Die Einschaltung 
des Andante und die E l i m i n i e r u n g des S i c i l i a n o b e i Wq. 62,3 dürften 
demnach z e i t g l e i c h mit der N i e d e r s c h r i f t der späteren Fassung von 
52 V g l . d i e L i s t e i n der S e l b s t b i o g r a p h i e , i n der Bach auf 
"Marpurgs pr a k t i s c h e n U n t e r r i c h t vom C i a v i e r s p i e l e n " hinweist 
(BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 206). 
53 Dies wäre e i n weiteres Indiz für die Annahme, daß die tonar-
tengleichen Zyklen i n den Sonatinen Wq. 64 d i e erneuerten Fassungen 
di e s e r Werke repräsentieren. 
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Wq. 65,5 stattgefunden haben. Mit anderen Worten: Wq. 65,5 und Wq. 
62,3 wurden i n einem Zuge "erneuert" <54>. Als Datum kommt das Jahr 
1743 i n Betracht. 
Eine ahnliche Odyssee hat wohl auch der Schlußsatz h i n t e r s i c h . Er 
dürfte zuerst i n der Sonate NV 20 (Wq. 65,11; H. 21) <55> gestanden 
haben und von dort, nach e-Moll t r a n s p o n i e r t , i n die Sonate NV 13 
(Wq. 65,5) übernommen worden s e i n . Denn i n der e b e n f a l l s i n zwei 
"Fassungen" erhaltenen Sonate NV 20 gehört das kurze " A l l e g r o d i 
molto" unzweifelhaft zur früheren Textform; später wurde es dort 
durch e i n " A l l e g r e t t o g r a z i o s o " e r s e t z t . Leider b i e t e n die Quellen 
keine Anhaltspunkte für eine z e i t l i c h e Eingrenzung dieses Vorgangs. 
54 Eine Besonderheit der Quelle P 772 könnte darauf hindeuten, daß 
der Anonymus 311 die R e i n s c h r i f t der späteren Fassung von Wq. 62,3 
unmittelbar nach deren H e r s t e l l u n g durch Bach a n g e f e r t i g t hat. Satz I 
i s t auf den Seiten 1-3, Satz II (Andante) auf S. 4, Satz I I I auf den 
Seiten 6-7 n o t i e r t . Die dem Andante gegenüberliegende S e i t e 5 i s t 
zwar r a s t r i e r t , aber n i c h t beschrieben. V i e l l e i c h t hat Bach den 
Anonymus 311 angewiesen, nach dem ersten Satz zunächst zwei S e i t e n 
f r e i z u h a l t e n . Der von ihm dann neukomponierte (oder aus einer anderen 
Komposition ausgewählte) neue M i t t e l s a t z füllte i n der Kopie des 
Anonymus 311 schließlich aber nur eine S e i t e . - D a r r e l l M. Berg hat 
mehrfach und zurecht darauf hingewiesen, daß auch die frühen B e r l i n e r 
Sonaten beträchtlichen Änderungen unterworfen waren ( v g l . BERG, Umar-
beitungen, S. 124). Weshalb das Nachlaß-Verzeichnis hiervon keine 
Notiz nimmt, b l e i b t i n der Tat v o r e r s t rätselhaft. Andererseits z e i g t 
s i c h auch im F a l l e von Wq. 62,3, daß die Tatsache eines Satztausches 
n i c h t automatisch den Erneuerungsvermerk im Nachlaß-Verzeichnis zur 
Folge hat. 
55 Quellen b e i BERG, Umarbeitungen, S. 157. 
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Die e i n z i g e überlieferte Form der Sonate Wq. 65,5; H. 13 könnte also 
e i n Konglomerat d a r s t e l l e n , das a l s M i t t e l - und Schlußsatz Stücke 
aufnahm, d i e i h r e r s e i t s an ihren ursprünglichen Orten, den Sonaten 
Wq. 62,3 und 65,11, obsolet geworden waren <56>. Vom ursprünglichen 
M i t t e l - und Schlußsatz der Sonate Wq. 65,5 würde demnach jede Spur 
fehlen. Wurden s i e i n andere Sonaten übernommen oder v e r n i c h t e t ? Die 
Tatsache, daß der Anonymus 311 sowohl Wq. 65,5 a l s auch Wq. 62,3 
(beide A b s c h r i f t e n i n P 772) geschrieben hat, deutet darauf, daß Wq. 
65,5 b e r e i t s 1743 weitestgehend seine endgültige Form gefunden hatte. 
Eine nennenswert abweichende "Fassung l e t z t e r Hand", wie s i e i n Bc 
und P 369 erwartet werden könnte, e x i s t i e r t h i e r n i c h t . 
56 D a r r e i l M. Bergs Deutung der Vorgänge e r s c h e i n t k o m p l i z i e r t e r . 
Zum M i t t e l s a t z : "Bach schein t auch einen anderen Satz aus Wq 65/5 für 
die Frühfassung der D-Dur-Sonate Wq 62/3 ( f a s t g l e i c h z e i t i g mit Wq 
65/11 entstanden) entlehnt zu haben: der M i t t e l s a t z , e i n S i c i l i a n o , 
wurde nach d-Moll t r a n s p o n i e r t , um Wq 62/3 a l s M i t t e l s a t z dienen zu 
können. (...) Es läßt s i c h darum annehmen, daß die Fassung von Wq 
62/3 i n diesen Quellen durchaus von Bach stammt und daß für die b e i 
Marpurg 1763 veröffentlichte Fassung d i e s e r frühen B e r l i n e r Sonate 
Bach wiederum einen neuen Satz schuf, um den entlehnten zu ers e t z e n . " 
Zum Schlußsatz: "Vermutlich hatte Emanuel Bach das Presto zunächst 
aus der Sonate e-Moll Wq 65/5 (1735) e n t l e h n t , nach g-Moll transpo-
n i e r t und z w i s c h e n z e i t l i c h Wq 65/11 beigefügt, b i s er der Sonate 
ihren eigenen neuen Schlußsatz geben konnte" (Umarbeitungen, S. 135). 
Was hätte Bach daran hindern können, Wq. 62,3 und Wq. 65,11 s o g l e i c h 
einen eigenen M i t t e l - bzw. Schlußsatz zu geben? I s t es wahrschein-
l i c h , daß Bach b e r e i t s b e i s e i n e r achtzehnten (Wq. 65,11) und neun-
zehnten Sonate (Wq. 62,3) auf Entlehnungen zurückgreifen mußte? Hätte 
es dann im noch recht k l e i n e n Oeuvre des jungen Komponisten neben-
einander j e zwei Sonaten mit denselben M i t t e l - bzw. Schlußsätzen 
gegeben ( d i e Wq. 65,5 b i s z u l e t z t behalten hätte)? 
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13.) Sonata G-Dur (Irfq. 65,6; H. 15; NV 14: F. 1736. E. B. 1743) 
Frühere Textform ( I n c i p i t s nach Wc): 
I. 75 T. I I . 15 T. 
Un poco a l l e g r o Adagio molto 
Spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 772 p. c ) : 
I. 72 T. I I . 15 T. 
Un poco a l l e g r o Adagio d i molto 
I I I . 64 T. 
A l l e g r o 
I I I . 74 T. 
A l l e g r o 
-a^ fr . 
f .fl Iii p p 
(TCO TO 
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Quellen: 
Frühere Textform: 
*US-Wc M23.B13.W.65(6), Schreiber: Anonymus 303. 
Spätere Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. 
ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Faksimile: 
CW 3, S. 189-195 (nur " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 772); C r i t i c a l 
Notes: S. x x i ("The manuscript of t h i s Sonata i n P 772 once contained 
an e a r l i e r v e r s i o n . Erasures, with Bach's r e v i s i o n s w r i t t e n over 
them, are evident i n the outer movements; two passages i n the l a s t 
movement are crossed out, and Bach's r e v i s i o n s of these passages 
are entered on staves at the bottom of the page"). 
Neudruck: 
Tresor 11. R e c u e i l , Nr. 3 (spätere Textform, offenkundig nach Bc). 
Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125), 
Quellengruppierung unter d r e i Rubriken: "frühe Fassung" (Wc), "2. 
Satz erneuert" (P 772 " o r i g i n a l e S c h i c h t " ) , " l e t z t e Fassung" (P 772 
post correcturam, P 369, Bc). 
Die Quelle P 772 i s t aufgrund der Kopistentätigkeit Michels s i c h e r i n 
die Hamburger Jahre Bachs zu d a t i e r e n . Dessen Revision d i e s e r Quelle 
b e t r i f f t i n e r s t e r L i n i e den um zehn Takte e r w e i t e r t e n Schlußsatz. 
Bei d i e s e r Überarbeitung hat Bach nur an wenigen S t e l l e n r a d i e r t ; 
ansonsten hat er die zu verändernden Passagen durchgestrichen und die 
neue Fassung j e w e i l s nach dem die beiden T e i l e des Satzes begrenzen-
den D o p p e l s t r i c h nachgetragen. Die autographen Zusätze im ersten und 
zweiten Satz s i n d unbedeutend; s i e s i n d dabei s t e t s d e u t l i c h vom ur-
sprünglichen Text der Michelschen Kopie zu unterscheiden ( v g l . das 
Fa k s i m i l e von P 772 i n den " C o l l e c t e d Works"). 
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Eine frühere Form des Stückes i s t i n der Quelle Wc überliefert. E i n 
V e r g l e i c h d i e s e r Textform mit P 772 ante correcturam e r b r i n g t e t l i c h e 
Varianten: i n P 772 a. c. i s t der e r s t e Satz gegenüber Wc b e r e i t s um 
d r e i Takte gekürzt und der zweite Satz etwas r e i c h e r a u s g e z i e r t . Der 
Schlußsatz ste h t dagegen Wc noch nahe, seine Erweiterung um zehn 
Takte i s t e r s t das Ergebnis von Bachs Hamburger Revision der Quelle 
P 772. 
Das Verhältnis von Wc und P 772 a. c. s e i im folgenden anhand der 
w i c h t i g s t e n Varianten i l l u s t r i e r t . Die betreffenden S t e l l e n s i n d i n 
P 772 von Anfang an so k o p i e r t worden und n i c h t das Ergebnis e i n e r 
Korrektur Bachs. Im ersten Satz g i b t es zwischen Wc und P 772 a. c. 
nur eine e i n z i g e größere Variante: i n der zweiten Reprise wurden d r e i 
Takte herausgenommen. 
I, 44-48 bzw. 44-45; Wc / P 772 a. c. 
tfyiL X ]£1 
Ferner finden s i c h i n T. 5 und an der P a r a l l e l s t e l l e T. 33 i n Wc 
j e w e i l s nur zwei Achtelnoten i n der Baßstimme (H-G bzw. Fis-D) s t a t t 
der f i g u r i e r t e n 16tel-Dreiklänge i n P 772 a. c. Die übrigen g e r i n g -
fügigen Notenvarianten gehen auf späte E i n g r i f f e Bachs zurück. 
Nicht sehr bedeutend s i n d - entgegen dem ersten Anschein - auch d i e 
Unterschiede zwischen Wc und P 772 a. c. im zweiten Satz. Hier s t e l l t 
b e r e i t s der Text i n Wc e i n rhythmisch h o c h d i f f e r e n z i e r t e s Gebilde 
dar, das i n P 772 a. c. a l l e n f a l l s noch einen l e t z t e n S c h l i f f bekom-
men hat. Bach ändert i n diesem Satz später kaum mehr etwas. Das f o l -
gende B e i s p i e l z e i g t die bedeutendste Abweichung zwischen Wc und 
P 772 a. c. (die ältere Textform steht h i e r ausnahmsweise unter der 
jüngeren). Dabei wird nur die rechte Hand zweifach n o t i e r t ( i n der 
l i n k e n Hand g i b t es h i e r l e d i g l i c h eine nennenswerte Abweichung: Wc 
hat zu Beginn von T. 5 viermal die Quinte h - f i s ' ) . 
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I I , 4 f .; P 772 a. c. / Wc 
Auch im d r i t t e n Satz g i b t es b e r e i t s vor Bachs späten Veränderungen 
e i n i g e Abweichungen zwischen Wc und P 772 a. c. Die w i c h t i g s t e 
Variante wird im folgenden m i t g e t e i l t . Die l i n k e Hand stimmt i n 
beiden Versionen überein; es i s t l e d i g l i c h d i e Mittelstimme weg-
g e f a l l e n . 
I I I , 40-43; Wc / P 772 a. c. 
|.nji^ t^,rTl|j 
s 
Die Abweichungen zwischen Wc und P 772 a. c. s i n d insgesamt n i c h t 
schwerwiegend; e i n v e r s i e r t e r Komponist wie Bach konnte solche 
Revisionen j e d e r z e i t und gleichsam im Vorbeigehen vornehmen. 
Wesentlich gewichtiger s i n d Bachs späte Änderungen im d r i t t e n Satz. 
Sie entfernen s i c h weit vom Text P 772 a. c. bzw. Wc. Zunächst i s t 
h i e r auf die Erweiterung des Satzes um 10 Takte zu verweisen. Aber 
auch die Notenvarianten s i n d beeindruckend. 
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I I I , 47-56 bzw. 51-62; Wc (P 772 a. c.) / P 772 p. c , P 369, Bc 
^ So ^ r ^ . m ö S . 
Die späte Revision Bachs hat n i c h t s mit der im Nachlaß-Verzeichnis 
vermerkten Erneuerung des Werkes zu tun. Es b l e i b t somit die Frage 
nach der Datierung der beiden geringfügig divergierenden früheren 
Fassungen Wc und P 772 a. c. zu untersuchen. 
Die Quelle P 772 wurde von Michel geschrieben, e i n der Textform P 772 
a. c. entsprechender Text i s t anderweitig n i c h t überliefert. Das be-
deutet, daß der e i n z i g e Zeuge dieser Fassung e r s t aus der Hamburger 
Z e i t Bachs stammt. (Die Quellenlage e n t s p r i c h t h i e r a l s o im wesent-
l i c h e n derjenigen b e i der Sonatine Wq. 64,5; H. 11; v g l . oben, S. 
2 0 8 f f . ) . Diese Textform kann p r a k t i s c h j e d e r z e i t entstanden s e i n . 
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Für d i e Datierung von Wc aber g i b t es e i n Argument. Schreiber d i e s e r 
Quelle i s t der Anonymus 303 ( v g l . oben, S. 194-196). In d i e Reihe der 
Entstehungsdaten der von ihm kopierten Werke Bachs würde s i c h das 
Jahr der Erneuerung der vorliegenden Sonate, 1743, bruchlos einfügen, 
wobei auch h i e r auszuschließen i s t , daß der Anonymus 303 "zufällig" 
an eine überholte Fassung gelangt s e i n könnte. Wc dürfte b e r e i t s d i e 
erneuerte Fassung enth a l t e n ; der kaum abweichende Text i n P 772 a. c. 
gehörte dann einem n i c h t näher d a t i e r b a r e n , jedoch späteren Stadium 
an, während Bach i n der späteren Hamburger Z e i t eine beträchtlich 
veränderte "Fassung l e t z t e r Hand" h e r s t e l l t e . 
Schließlich s e i noch e i n s t i l i s t i s c h e s Indiz für die Wah r s c h e i n l i c h -
k e i t d i e s e r Datierung angeführt. Zwar haben w i r , um Zirkelschlüssen 
vorzubeugen, a l l e s t i l i s t i s c h e n Erwägungen b i s l a n g b e i s e i t e gelassen. 
Jedoch v e r g l e i c h e man den M i t t e l s a t z von Wq. 65,6 im Textstadium Wc 
mit dem s i c h e r a l s Frühfassung bezeugten M i t t e l s a t z aus Wq. 65,7; H. 
16 ( v g l . unten, S. 2 3 2 f f . ) . Zwischen diesen Stücken l i e g e n Welten. 
Wenn Bach 1736 einen Satz wie den M i t t e l s a t z von Wq. 65,6 hätte 
schreiben können, hätte er s i c h dann mit einem s o l c h simplen Sätzchen 
wie Wq. 65,7, I I zu f r i e d e n gegeben <57>? 
57 Ebenso könnte man s p e k u l i e r e n , daß die Mittelsätze i n den "Sona-
t i n e n " Wq. 64, d i e i n den früheren Textformen i h r e endgültige G e s t a l t 
gefunden haben, ih r e n expressiven Gestus der Erneuerung im Jahre 1744 
verdanken. 
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14.) Sonata Es-Dur (Wq. 65,7; H. 16; NV 15: F. 1736. E. B. 1744) 
Früheste Textform ( I n c i p i t s nach G01): 
I. 62 T. I I . 21 T. i n . 26 T. 
A l l e g r o S i c i l i a n o Vivace 
M i t t l e r e Textform ( I n c i p i t s nach P 771 a. c ) : 
I. 74 T. I I . 32 T. I I I . 26 T. 
A l l e g r e t t o Andante Vivace 
Späteste Textform ( I n c i p i t s nach P 771 p. c ) : 
I. 82 T. I I . 32 T. I I I . 26 T. 
A l l e g r o moderato Andante Vivace 
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Quellen: 
Früheste Textform: 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 225 (nur Satz I ) ; S c h r e i b e r i n : Anna Magda-
lena Bach - *D-brd-B P 368; Schreiber: Homilius - *D-ddr-G01 Mus. 2° 
21a/3 Hsz. 3. - *US-Wc M23.B13.W.65(7). 
Die Takte 39 und 40 s i n d i n P 225 und P 368 eine wörtliche Wieder-
holung der beiden vorangehenden Takte 37 und 38; diese Wiederholung 
f e h l t i n G01, wohl aufgrund eines Kopierversehens. Satz I umfaßt 
daher i n G01 nur 60 Takte. 
M i t t l e r e Textform: 
* P l - K j Mus. ms. Bach P 771 ante correcturam, Autograph - *D-brd-B 
Mus. ms. Bach P 775 A (nur Satz I; siehe die Bemerkung zur spätesten 
Textform) - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371; Schreiber: Anonymus 303. 
Die Takte 44 und 45 s i n d i n P 771 und P 371 eine l e i c h t veränderte 
Wiederholung der beiden vorhergehenden Takte; diese Wiederholung 
f e h l t i n P 775 A, jedoch n i c h t notwendig aufgrund eines Kopierfeh-
l e r s . Der e r s t e Satz umfaßt daher h i e r nur 72 Takte. 
Späteste Textform: 
*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 post correcturam, Autograph - *D-brd-B 
Mus. ms. Bach P 775 B; Schreiber: Micheln - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach 
P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: unbekannt. 
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In P 775 f o l g t auf den ersten Satz i n der m i t t l e r e n Textform ( S c h r e i -
ber: unbekannt) Michels vollständige A b s c h r i f t der spätesten Text-
form, Die beiden A b s c h r i f t e n s i n d h i e r unterschieden a l s P 775 A 
(S. 103-105) und P 775 B (S. 107-110). 
Faksimile: 
CW 3, S. 196-199 ("early v e r s i o n " , Vorlage: P 368), S. 201-204 
( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775 B); C r i t i c a l Notes: S. x x i i 
( "Revision ... c o n s i s t s of expansion and embellishment of the f i r s t 
two movements <the second i s h i g h l y decorated>"). 
Neudruck: 
Nur d i e früheste Textform l i e g t im Neudruck vor: J. S. BACH, Neue 
Ausgabe sämtlicher Werke, S e r i e V, Band 4: Die Klavierbüchlein für 
Anna Magdalena Bach, hrsg. von Georg von DADELSEN, Kassel u. a. 1957. 
Satz I ( a l s "Solo per i l Cembalo" unter der Nummer 27 im Zweiten 
Klavierbüchlein <1725ff.> überliefert <BWV Anh. 129>): S. 104f. (nach 
P 225); Satz I I und I I I : Anhang, S. 137 und 138 (nach P 368). Dazu 
der K r i t i s c h e B e r i c h t , Kassel u. a. 1957; im folgenden abgekürzt: NBA 
V/4, KB. 
Bemerkungen: 
BREITKOPF 1763, Racc. I I , Nr. 5 (BROOK, S. 116). Das I n c i p i t mit zwei 
a u f t a k t i g e n 16teln gehört der frühen oder m i t t l e r e n Textform an. -
BERG, Umarbeitungen: weitgehend übereinstimmende Gruppierung und 
Bewertung der Quellen. - Schreiberangabe zu P 371 nach K0BAYASHI, 
Manuskript. 
Es s i n d d r e i Textformen zu unterscheiden, deren Reihenfolge e i n d e u t i g 
zu erkennen i s t <58>. 
38 V g l . zur folgenden Erörterung die Ausführungen Georg von Dadel-
sens i n NBA V/4, KB, S. 96-98, die erstmals i n f u n d i e r t e r Weise das 
Uberlieferungsproblem e i n e r frühen Bach-Sonate behandelten; s i e haben 
den Anstoß zur vorliegenden Untersuchung gegeben. Das Autograph g a l t 
damals a l s v e r s c h o l l e n . - Diese Sonate wird b e i BERG, Umarbeitungen, 
ausführlich besprochen (S. 138-146: Stemma auf S. 138, synoptische 
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1. Die früheste Textform i s t mit S i c h e r h e i t vor 1744 zu d a t i e r e n ; 
Anna Magdalena Bach dürfte den ersten Satz 1733 oder 1734 i n das 
Zweite Klavierbüchlein eingetragen haben (NBA KB W/4, S. 97). Wc 
enthält einen guten Text der frühen Fassung. Die Quelle G01 weist 
e i n i g e unkorrekte Lesarten auf, stimmt jedoch an solchen S t e l l e n , an 
denen P 225 und P 368 voneinander abweichen, i n der Regel mit P 225 
überein. G01 enthält mehr Verzierungs- und A r t i k u l a t i o n s z e i c h e n a l s 
P 225 und P 368. Im zweiten und d r i t t e n Satz finden s i c h zwischen Wc, 
P 368 und G01 keine nennenswerten Abweichungen. Ein Autograph d i e s e r 
Fassung e x i s t i e r t n i c h t mehr. 
Der um zwei Takte geringere Umfang des ersten Satzes i n G01 geht 
s i c h e r auf einen K o p i e r f e h l e r zurück. Dieser K o p i e r f ^ h l e r w i r f t e i n 
bezeichnendes L i c h t n i c h t nur auf die S o r g f a l t des Kopisten, sondern 
auch auf d i e Bauart des ersten Satzes: die beiden i n G01 fehlenden 
Takte s i n d i n P 225, P 368 und Wc eine wörtliche Wiederholung der 
beiden vorangehenden Takte. Umgekehrt waren i n P 368 ursprünglich 
zwei Takte z u v i e l n o t i e r t worden, die später g e s t r i c h e n wurden ( v g l . 
CW 3, S. 197). Auch dies i s t im Zusammenhang mit der Wiederholung 
kurzer Taktgruppen innerhalb dieses Satzes zu sehen, denn vor den 
beiden überzähligen Takten f i n d e t s i c h b e r e i t s e i n w i e d e r h o l t e r 
Zweitakter, der den Schreiber Homilius wohl dazu v e r l e i t e t e , diese 
Taktgruppe e i n d r i t t e s Mal abzuschreiben. 
Wiedergabe von früher und erneuerter Fassung des zweiten Satzes auf 
S. 140-143; Fa k s i m i l e der l e t z t e n Notenseite des ersten Satzes mit 
dem späten Einschub Bachs nach dem Autograph P 771 auf S. 145). Bergs 
Ergebnissen stimmen wir b e i diesem Stück weitgehend zu (Ausnahme: Be-
wertung von P 775 A, das n i c h t d i r e k t von P 371 abhängen kann); die 
C h a r a k t e r i s i e r u n g der Fassungen kann deshalb h i e r kurz a u s f a l l e n . 
Wenn d i e V e r f a s s e r i n k o n s t a t i e r t , daß Bach b e i der Überarbeitung des 
M i t t e l s a t z e s "über das übliche Maß an Verzierungen weit hinaus 
<ging>, so daß das ursprüngliche S i c i l i a n o ( i n Andante umbenannt) 
kaum mehr erkennbar b l e i b t " (S. 139), so ließe s i c h eben daraus auch 
e i n Argument für die i n der vorliegenden A r b e i t v e r t r e t e n e These 
gewinnen. V i e l l e i c h t z e i g t gerade d i e glückliche Ube r l i e f e r u n g s l a g e 
für Wq. 65,7 das, was Bach (und mit ihm das Nachlaß-Verzeichnis) 
unter "Erneuerung" verstanden hat: n i c h t d i e alltäglichen Auszierun-
gen, d i e man b e i f a s t jeder frühen Sonate und auch bei den ersten 
B e r l i n e r Sonaten k o n s t a t i e r e n kann, wohl auch n i c h t unbedingt den 
Austausch von ganzen Sätzen, sondern das E r a r b e i t e n neuer Strukturen 
unter Verwendung - aber n i c h t notwendig Bewahrung - der vorgegebenen 
Substanz. - V g l . zu den beträchtlichen Differenzen im er s t e n Satz 
S. 8 1 f f . der vorliegenden A r b e i t . 
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Die Angabe "Frankfurt 1736" für die Entstehung d i e s e r Fassung i s t 
i n s o f e r n bemerkenswert, a l s "das Auftreten des ' A l l e g r o ' im K l a v i e r -
büchlein der Anna Magdalena" dafür s p r i c h t , "daß mindestens d i e s e r 
e r s t e Satz noch i n Ph. E. Bachs L e i p z i g e r Z e i t entstanden i s t , a l s o 
vor Herbst 1734" <59>. V i e l l e i c h t i s t w i r k l i c h nur der e r s t e Satz so 
früh entstanden, während das Datum "Frankfurt 1736" die Komplettie-
rung des "Solo" zu einer "Sonata" durch M i t t e l - und Schlußsatz meint. 
V i e l l e i c h t i r r t das Nachlaß-Verzeichnis, und die ganze Sonate i s t 
noch i n L e i p z i g entstanden. K l a r h e i t i s t n i c h t zu erlangen. 
2. Die stärksten E i n g r i f f e i n die vorliegende Sonate zeigen s i c h im 
V e r g l e i c h der soeben besprochenen Textform mit der nächstfolgenden, 
die im Autograph P 771 ante correcturam und den A b s c h r i f t e n P 371 und 
P 775 A überliefert i s t : der ursprüngliche S i c i l i a n o i s t zu einem i n 
Sechzehnteln dahinfließenden Andante geworden, das durch Streckung 
der vorgegebenen harmonischen Substanz von 21 Takten auf 32 Takte 
angewachsen i s t . Der d r i t t e Satz wurde, hauptsächlich i n der " l i n k e n 
Hand", rhythmisch lebendiger g e s t a l t e t . Beide Sätze wurden später 
n i c h t mehr nennenswert verändert. 
Der um zwölf Takte e r w e i t e r t e e r s t e Satz e r h i e l t die Tempobezeichnung 
" A l l e g r e t t o " , die Varianten gegenüber der ersten Fassung wurden 
später n i c h t mehr verändert. Der Auftakt bestand auf d i e s e r Stufe 
noch aus den zwei Sechzehntelnoten der ursprünglichen Fassung. 
59 NBÄ~V/4, KB, S. 97. G. von Dadelsen fährt f o r t : "Der Hrsg. ver-
mutet sogar, daß auch die übrigen Sätze der Fassung l b ) <d. h. P 368> 
b e r e i t s aus der L e i p z i g e r Z e i t stammen und daß das Solo per i l Cemba-
l o aus dieser Sonate i n das Klavierbüchlein übernommen wurde: ver-
schiedene, wenn auch geringfügige, Varianten des A l l e g r o l a ) <P 225, 
jedoch auch G01 und Wc, die i n NBA V/4 n i c h t behandelt werden> gegen-
über l b ) scheinen l b ) a l s die frühere Form auszuweisen". G01 und Wc 
sin d im ersten Satz mit P 225 v a r i a n t e n g l e i c h , während Satz II und 
I I I ( i n P 225 n i c h t enthalten) mit P 368 i d e n t i s c h s i n d . Es g i b t so-
mit, ungeachtet der geringfügigen Abweichungen, nur eine Frühfassung 
der Sonate Wq. 65,7; s o l l t e s i e tatsächlich b e r e i t s i n L e i p z i g ent-
standen s e i n , so dürfte die Angabe "F. 1736" im Nachlaß-Verzeichnis 
auf einem bloßen Irrtum Bachs beruhen. Daß das Nachlaß-Verzeichnis 
n i c h t immer a l s l e t z t e Instanz g e l t e n muß, g i b t auch Rachel Wade zu 
bedenken: "Of course, i n l i s t i n g h i s works even a composer might be 
g u i l t y of i n a c c u r a c i e s or omissions, e s p e c i a l l y i f h i s career exten-
ded over f i v e decades, as Bach's d i d . He might al s o d e l i b e r a t e l y sup-
press some of h i s e a r l y compositions, i f he l a t e r judged them to be 
unworthy" (WADE, Concertos, S. 14). 
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P 771 a. c. muß 1744 (oder a l l e n f a l l s wenig später) geschrieben wor-
den s e i n . Nicht nur die S t e l l u n g des Textes i n der "Werkgeschichte", 
sondern auch der S c h r i f t e i n d r u c k legen dies zwingend nahe. Dennoch 
sc h e i n t von den A b s c h r i f t e n nur P 371, geschrieben vom Anonymus 303, 
auf dieses Autograph zurückzugehen. P 775 A könnte aus einer anderen 
Quelle abgeschrieben worden s e i n . Überlegungen dazu finden s i c h im 
Anschluß an die Besprechung der d r i t t e n Textform. 
Die Unterschiede zwischen der frühen Fassung des Werkes und d e r j e n i -
gen, d i e i n P 771 a. c. überliefert i s t , erlauben es, daß man h i e r 
e r s t m a l i g guten Gewissens (und ohne Verleugnung eines "gewöhnlichen" 
Sprachempfindens) von einer ursprünglichen und einer "erneuerten" 
Fassung sprechen kann. Das Vorliegen noch einer d r i t t e n Textform 
dürfte nach allem, was zu anderen Sonaten aus dem frühen Repertoire 
gesagt wurde, keine Verwirrung mehr s t i f t e n . 
3. Die späteste Textform, deren e r s t e r Satz mit dem Auftakt aus v i e r 
Zweiunddreißigsteln beginnt, e n t s p r i c h t dem I n c i p i t im Nachlaß-Ver-
z e i c h n i s . Diese "Fassung l e t z t e r Hand" geht auf eine späte Überarbei-
tung der erneuerten Fassung zurück. Das Autograph P 771 dokumentiert 
den Vorgang der H e r s t e l l u n g d i e s e r Fassung. Der Unterschied zur e r -
neuerten Fassung besteht i n der erwähnten Änderung des Auftakts 
(nebst P a r a l l e l s t e l l e n ) im ersten Satz und ei n e r neuerlichen Erwei-
terung um acht Takte ( v g l . das F a k s i m i l e b e i BERG, Umarbeitungen, 
S. 145). Die übrigen k l e i n e n Veränderungen f a l l e n demgegenüber n i c h t 
i n s Gewicht. 
Die im e r s t e n Satz neu hinzugekommenen Takte s i n d n i c h t a l s bloße 
F i g u r a t i o n der Vorlage zu erklären; d i e s z e i g t aber nur, wie g r a v i e -
rend Bachs E i n g r i f f e noch b e i der H e r s t e l l u n g der letztgültigen, im 
Nachlaß-Verzeichnis n i c h t erwähnten Fassungen i n der Hamburger Z e i t 
s e i n konnten. E r i n n e r t s e i h i e r auch an den e b e n f a l l s e r s t i n der 
Hamburger Z e i t veränderten Schlußsatz der Sonate NV 14 (Wq. 65,6; 
v g l . oben, S. 229f.). 
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Neben dem Autograph P 771 p. c. überliefern die A b s c h r i f t e n P 775 B 
( M i c h e l ) , P 369 und Bc die späteste Fassung der Sonate Wq. 65,7. 
Michels Kopie P 775 B wurde von Bach wohl durchgesehen, wie der 
möglicherweise autographe Zusatz "No. 13" über dem K o p f t i t e l ausweist 
(P 775, S. 107; siehe CW 3, S. 201: die Schriftzüge bei "No. 13 (15)" 
sin d e r s t a u n l i c h beherrscht). Der eben e r s t von Bach i n seinem 
Autograph r e v i d i e r t e Notentext b l i e b i n dieser wohl bald darauf 
a n g e f e r t i g t e n Kopie unberührt. 
An das Autograph d i e s e r Sonate i n P 771 lassen s i c h e i n i g e Überle-
gungen knüpfen. B e r e i t s anläßlich der Besprechung von Wq. 65,4; H. 6 
(siehe oben, S. 182f.) wurde die Frage g e s t e l l t , wie Bach b e i der 
Erneuerung s e i n e r Werke vorging. Es läßt s i c h wahrscheinlich machen, 
daß er e i n Autograph der ursprünglichen Fassung mit Korrekturen v e r -
sah und dieses Autograph später abschrieb oder abschreiben ließ ( i n 
diesem Sinn wurden insbesondere e i n i g e Kopien des Anonymus 311 bewer-
t e t ) . V i e l l e i c h t bewahrte Bach das ursprüngliche Autograph noch eine 
Z e i t l a n g auf; darauf könnte die A b s c h r i f t P 775 A hindeuten. Späte-
stens b ei der Verbrennung von "einem Ries und mehr" a l t e r A r b e i t e n , 
von der Bach 1786 b e r i c h t e t , wurden diese Autographen jedoch wohl 
v e r n i c h t e t . Deshalb zeigen die erhaltenen Autographen mit erneuerten 
Fassungen zwar spätere Revisionen, aber n i c h t den e i g e n t l i c h e n 
Erneuerungsvorgang. 
P 775 A ( A b s c h r i f t des ersten Satzes von der Hand eines unbekannten 
Kopisten) und P 371 gehören demselben Textstadium an <60>. Dennoch 
finden s i c h i n P 775 A zwei Varianten, die noch mit der Erstfassung 
60 Die Einordnung von P 775 A i n a l s A b s c h r i f t von P 371 i n das 
Stemma bei BERG, Umarbeitungen, S. 139, i s t s i c h e r n i c h t r i c h t i g . 
P 775 A weicht von P 371 i n D e t a i l s ab, die zwar n i c h t für T e x t f o r -
men, wohl aber für d i r e k t e Abhängigkeiten aussagekräftig s i n d : so 
eine andere Bogensetzung (P 371 i s t g e n e r e l l r e i c h e r , doch fehlen 
h i e r g e l e g e n t l i c h auch Bögen, die i n P 775 A gesetzt s i n d ) . -
In NBA V/4, KB, S. 96f., werden für P 775 A und P 371 j e w e i l s eigene 
Textstadien p o s t u l i e r t . Wir versuchen eine Deutung zu geben, d i e i n 
der M i t t e zwischen Identität und Fassungsdifferenz l i e g t . 
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des Werkes übereinstimmen, P 371 hat an diesen S t e l l e n b e r e i t s den 
späteren, endgültigen Text. Das Autograph P 771 a. c. i s t an diesen 
S t e l l e n k l a r l e s b a r und k o r r e k t u r e n f r e i . Der Kopist hätte a l s o , wenn 
er aus dem Autograph P 771 a. c. k o p i e r t hätte, keine Möglichkeit 
gehabt, auf die a l t e Fassung zu v e r f a l l e n . Zunächst seien d i e beiden 
S t e l l e n m i t g e t e i l t . 
I, 10f.; P 225 usw. / P 775 A / P 371 und spätere Quellen 
I, 41f./49f./51f.; P 225 usw. / P 775 A / P 371 und spätere Quellen 
T,<V> p T I S uso. P USA P 314 uiuo. 
J I L i u i J ' ' i i i i f i j - t i q t f i 
Aufgrund dieses Sachverhaltes gewinnt auch die Auslassung von zwei 
Takten i n P 775 A gegenüber P 771 a. c. und P 371 an I n t e r e s s e , d i e 
man zunächst (wie b e i der Kopie der frühen Fassung i n G01) auf einen 
K o p i e r f e h l e r zurückführen möchte. Anders a l s dort s i n d h i e r jedoch 
d i e beiden Taktgruppen n i c h t ganz i d e n t i s c h ; d i e zweite Hälfte des 
j e w e i l s zweiten Taktes i s t verschieden g e s t a l t e t . Beim Schreiben des 
D-Dur-Dreiklangs hätte der Kopist demnach zumindest bemerken können, 
daß er d i e vorangehenden U n i s o n o t r i o l e n noch n i c h t geschrieben h a t t e . 
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, 44 -46 bzw. 44-48 ; P 775 A / P 371 
r m 
' L L U 1 
rTfr-nri^i-iVrtrni 
m 
P 3 - M 
TiLf 'u 
Es gäbe eine einleuchtende Erklärung für diese Abweichungen: der 
Kopist hat die erneuerte Fassung des Werkes n i c h t aus der R e i n s c h r i f t 
(P 771), sondern aus dem (verlorenen) Erneuerungsautograph k o p i e r t , 
das entweder an den beiden genannten S t e l l e n noch u n k o r r i g i e r t oder 
durch Korrektur schwer lesbar geworden war. Ob dies nun z u t r i f f t oder 
n i c h t : die U b e r l i e f e r u n g der Sonate Wq. 65,7; H. 16 z e i g t eindrucks-
v o l l die Instabilität des Notentextes e i n e r frühen Bachschen K l a v i e r -
sonate. Zugleich v e r m i t t e l n die erhaltenen Quellen einen Eindruck 
davon, was Bach mit dem B e g r i f f "Erneuerung" gemeint haben könnte. 
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15.) Sonata C-Dur (Wq. 65,8; H. 17; NV 16: F. 1737. E. B. 1743) 
Frühere und spätere Textform ( I n c i p i t s nach P 771 p. c ; spätere 
Textform. Frühere Textform kaum abweichend, v g l . d ie Besprechung): 
I. 35 T. 
A l l e g r o 
I I . 50 T. 
Andante 
I I I . 88 T. 
A l l e g r e t t o 
Quellen: 
Frühere Textform: 
*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 a. c , Autograph (wohl 1743) - *D-brd-B 
Mus. ms. Bach P 364, Schreiber: Anonymus V19 - *D-brd-Mbs Mus. ms. 
1795 _ *D-ddr-SWl 859/1 - *US-Wc M23.B13.W.65(8) - *A-Wgm VII 43 747. 
Spätere Textform: 
*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 p. c , Autograph mit späten Korrekturen -
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Die b e i BEURMANN, Klaviersonaten, S. 122, zusätzlich genannte B e r l i -
ner Quelle D-ddr-Bds M. Th. 46 muß l a u t f r e u n d l i c h e r M i t t e i l u n g von 
Herrn Dr. K.-H. Köhler a l s K r i e g s v e r l u s t b e trachtet werden. 
Faksimile: 
CW 3, S. 205-211 ( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 771); C r i t i c a l Notes: 
S. x x i i . 
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Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: "sämtliche Fassungen überliefert" (S. 125); 
Gruppierung der Quellen (S. 155; SW1 wäre zu ergänzen) unter den 
Rubriken "frühe und spätere 'Fassung'"; die V e r f a s s e r i n s e t z t h i e r das 
Wort "Fassung" s e l b s t i n Anführungszeichen, um die Geringfügigkeit 
der Abweichungen, die wir im Text beschreiben, zu kennzeichnen. -
Schreiberangabe zu P 364 nach KOBAYASHI, Manuskript. 
Eine frühere Textform i s t überliefert i n P 364, Mbs, SW1, Wgm und Wc. 
Diese Form e n t s p r i c h t dem Text i n P 771 ante correcturam. P 364 b i e -
t e t den besten Text, während die anderen d r e i Quellen z a h l r e i c h e Feh-
l e r aufweisen. P 364 i s t von jenem Kopisten geschrieben, der auch die 
früheren Textformen von Wq. 64,1 (P 1001; v g l . oben, S. 193 und 
196f.) und Wq. 64,5 (P 789; v g l . oben, S. 209 und 212) k o p i e r t hat. 
Da er im vorliegenden F a l l der Sonate Wq. 65,8 unz w e i f e l h a f t d i e 
erneuerte Fassung k o p i e r t hat, könnte dies auch für die beiden ande-
ren genannten Werke g e l t e n . 
Die autographen Korrekturen i n P 771 ( z i t t r i g e S c h r i f t ) führen zu 
einer "Fassung l e t z t e r Hand", die s i c h von derjenigen der e r s t e n 
Quellengruppe nur i n ei n i g e n wenigen Notenvarianten im ersten Satz 
unterscheidet ( v g l . das Fa k s i m i l e des Autographs i n den " C o l l e c t e d 
Works"; die u n t e r s c h i e d l i c h e Schwärze der S c h r i f t im zweiten Satz 
deutet a l l e n f a l l s auf verschieden starken Druck mit der Feder; um 
Korrekturen handelt es s i c h h i e r n i c h t ) . Diese Textform i s t auch i n 
den beständigen Zeugen für die Letztfassungen, den Quellen P 369 und 
Bc, überliefert. 
Wir t e i l e n d ie Notenvarianten zwischen den Textformen vollständig 
mit, um i h r e Unerheblichkeit zu demonstrieren. In T. 4/5 wird d i e 
wörtliche Wiederholung i n der späteren Textform vermieden, indem h i e r 
der fünfte Takt i n der Art einer "veränderten Reprise" v a r i i e r t i s t ; 
d ie übrigen B e i s p i e l e bedürfen keines Kommentars. 
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I, 2, 4f., 25f., 30f.; P 3£ 
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Bachs Schr i f t f o r m e n i n P 771 a. c. deuten auf das Jahr der Erneue-
rung, 1743; die Korrekturen dürften e t l i c h e Jahrzehnte später e i n -
getragen worden s e i n . In der Z e i t zwischen der Erneuerung und vor den 
späten Korrekturen i s t das Werk e t l i c h e Male k o p i e r t worden. Die Da-
t i e r u n g der überlieferten Textformen e r s c h e i n t b e i der vorliegenden 
Sonate so zwingend wie sonst kaum einmal: Die Textform P 771 a. c. 
(P 364 usw.) e n t s p r i c h t der erneuerten Fassung, B e r l i n 1743. Die 
Textform P 771 p. c. nebst den späten A b s c h r i f t e n i s t eine "Fassung 
l e t z t e r Hand". Die ursprüngliche Fassung des Werkes i s t v e r l o r e n 
gegangen, ohne eine Spur zu h i n t e r l a s s e n . Im Gegensatz zu anderen 
Sonaten (etwa Wq. 65,3, Wq. 65,6 und Wq. 65,7) hatte d i e C-Dur-Sonate 
Wq. 65,8 mit der Erneuerung weitgehend i h r e endgültige G e s t a l t gewon-
nen. Dies dürfte wohl auch mit dem an Suitensätze gemahnenden Chara-
k t e r der Sätze I (ähnlich einer Allemande) und I I I (ähnlich einem 
Menuett) zusammenhängen. Suitensätze scheinen gegenüber späten 
Überarbeitungen z i e m l i c h r e s i s t e n t gewesen zu s e i n : so war auch d i e 
Werkgeschichte der S u i t e Wq. 65,4; H. 6 mit der Erneuerung beendet. 
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16.) Sonata B-Our (Hq. 65,9; H. 18; NV 17: F. 1737. E. B. 1743) 
Textform des Huberti-Drucks (Textform 1): 
I- 28 T. n . 85 T. 
Moderato Larg<h>etto 
I I I . 45 T, 
Presto 
Frühere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 2; I n c i p i t s nach P 367): 
l m 2 8 T- H. 14 T. I I I . 45 T. 
Andante Adagio Presto 
Spätere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 3; I n c i p i t s nach P 775): 
I. 28 T. 
Andante 
I I . 14 T. 
Adagio 
I I I . 45 T. 
Presto 
Quellen: 
Textform des Huberti-Drucks (Textform 1): r 
* S i x Sonates Pour l e Clav e c i n ... Mises au iour Par M. Huberti 
er 
de l'academie Royale de Musique. Oeuvre 1 , d a r i n : Nr. V (benutz-
tes Exemplar: S-Skma) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 673, S c h r e i b e r : Wie-
ner Kopist um 1800 ( v g l . KAST, S. 139, unter "Su VI"; P 673 i s t a l s 
A b s c h r i f t des Druckes ohne Wert). 
Frühere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 2): 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 367, Schreiber: Müthel - *D-brd-B Mus. ms. 
Bach P 368, Schreiber: Homilius - *A-Wgm VII 43 748 - *US-Wc 
M23.B13.W.65(9)A - *US-Wc M23.B13.W.65(9)B. 
Spätere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 3): 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 370, Schreiber: Anonymus 401 - *D-brd-B Mus. 
ms. Bach P 775, Schreiber: Anonymus 311+ - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach 
P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: M i c h e l . 
Die B e r l i n e r Quelle M. Th. 54 (BEURMANN, S. 122) i s t K r i e g s v e r l u s t . 
Faksimile: 
CW 3, S. 212-215 ("early v e r s i o n " , Vorlage: P 368), S. 217-221 ( " l a -
t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 775; Schreiber fälschlich: " M i c h e l " , i n 
BERG, Umarbeitungen, b e r i c h t i g t ) ; C r i t i c a l Notes: S. x x i i ( " Revision 
... c o n s i s t s of embellishment, p a r t i c u l a r l y i n the middle movement"). 
Neudruck: 
C. P. E. Bach, Six Sonatas f o r Keyboard, hrsg. von P. FRIEDHEIM, New 
York 1967 (Galaxy) 
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Bemerkungen: 
BREITKOPF 1763, Racc. I I , Nr. 2 (BROOK, S. 116). Das I n c i p i t hat 
Allabreve-Vorzeichnung wie Huberti (1761) und P 673; a l l e anderen 
Quellen haben "C". - BERG, Umarbeitungen: Quellengruppierung unter 
den Rubriken: "frühe Fassung", " u n a u t o r i s i e r t e Fassung" ("neuer 2. 
Satz") und "spätere Fassung". Bei Bc i s t v e r s e h e n t l i c h die ( i n den 
" C o l l e c t e d Works", S. x x i i , r i c h t i g enthaltene) Schreiberangabe "Mi-
c h e l " weggeblieben. - Schreiberangabe für P 775 nach KOBAYASHI, 
Manuskript. 
1. Im ersten Satz stimmt die Druckfassung mit der Textform 2 im we-
s e n t l i c h e n überein (auch Textform 3 weist keine besonders g r a v i e r e n -
den Varianten a u f ) . Es finden s i c h l e d i g l i c h e i n i g e unbedeutende Ab-
weichungen bei Verzierungen und A r t i k u l a t i o n s z e i c h e n . Die Tempoangabe 
l a u t e t abweichend "Moderato"; die unbegründete Allabreve-Vorzeichnung 
e r s c h e i n t i n den anderen Quellen n i c h t . Der d r i t t e Satz weist keine 
nennenswerten Varianten auf. Der M i t t e l s a t z i n Textform 3 s t e l l t eine 
Überarbeitung des M i t t e l s a t z e s von Textform 2 dar, während das 
"Larg<h>etto" des Druckes e i n gänzlich anderes Stück i s t . Vor e i n e r 
Würdigung des abweichenden M i t t e l s a t z e s i s t d i e Qualität des Druckes 
von Huberti zu prüfen. 
Der Druck i s t n i c h t d a t i e r t <61>, doch b i e t e t das T i t e l b l a t t v e r -
schiedene Anhaltspunkte für eine z e i t l i c h e Eingrenzung, so vor allem 
die dort angegebene P a r i s e r Adresse des Hubertischen Verlagshauses: 
"rüe du Chantre ä l ' h o t e l du St. E s p r i t " . Dort befand s i c h der Verlag 
von Ende 1760 b i s i n s Jahr 1762 <62>. L e d i g l i c h e i n e i n z i g e r V e r l a g s -
kat a l o g Hubertis weist d i e s e l b e Adresse auf, und d i e s e r Katalog dürf-
61 BEURMANN, Klav i e r s o n a t e n , S. 152, g i b t ohne Begründung das Datum 
1770 an. - Bei BERG, Umarbeitungen, wird, e b e n f a l l s ohne Begründung, 
das zutreffende Datum 1761 genannt. V i e l l e i c h t g i b t es entsprechend 
d a t i e r t e Exemplare, v i e l l e i c h t wurde das Datum auch auf ähnliche Wei-
se wie oben erschlossen. - M i t t e l s der Verlagskataloge d a t i e r t be-
r e i t s WADE, Concertos, S. 57, Hubertis Druck von Bachs K l a v i e r k o n z e r t 
Wq. 2; H. 404 i n oder um das Jahr 1762. 
62 V g l . Blanche DUFOUR, Alexander WEINMANN, A r t . "Huberty (Huber-
t i ) " , i n : MGG Band 6, Sp. 820f. 
-247-
te aus dem Jahre 1761 stammen <63>. Unter der Rubrik "Pieces de C l a -
r 
v e c i n " i s t der folgende T i t e l v erzeichnet: "6 de Pach <sic> I. 
Maitre de Musique du Roy du Prusse". Im vorhergehenden Verlagskatalog 
von 1760 war d i e s e r Druck noch n i c h t verzeichnet <64>; seine D a t i e -
rung i n oder um das Jahr 1761 i s t damit hinreichend g e s i c h e r t . 
Die Bewertung des Druckes hängt zunächst davon ab, ob Bach ihn ge-
b i l l i g t hat oder n i c h t . Uber Drucke, die ohne s e i n Wissen erschienen 
s i n d , äußert er s i c h schon im ersten T e i l seines "Versuchs" verärgert 
und abschätzig. Anläßlich eines unter seinem Namen erschienenen Druk-
kes bemerkt er: "Ich habe diese Sonaten noch n i c h t zu sehen bekommen 
können; i c h glaube aber gantz gewiß, daß s i e mir entweder gar n i c h t 
zugehören, oder daß es wenigstens a l t e und f a l s c h geschriebene Stücke 
seyn mögen, wie es gemein i g l i c h zu geschehen p f l e g e t , wenn jemand 
etwas h e i m l i c h e r s c h l e i c h e t und hernach herausgiebet" <65>. Bach hat 
die von ihm g e b i l l i g t e n Drucke i n ei n e r schon mehrfach erwähnten 
L i s t e im Rahmen se i n e r Selbstbiographie zusammengestellt <66>. Die 
L i s t e r e i c h t b i s i n s Jahr 1773, der Huberti-Druck aus dem Jahr 1761 
wird n i c h t genannt. 
Der Druck enthält folgende Sonaten Bachs: NV 55 (Wq. 62,8; H. 55), 
NV 18 (Wq. 65,10; H. 19), NV 54 (Wq. 65,22; H. 56), NV 66 (Wq. 62,13; 
H. 67), NV 17 (Wq. 65,9; H. 18) sowie eine "zweisätzige Sonate", d i e 
zusammengestellt i s t aus dem ersten Satz der Sonate NV 47 (Wq. 65,18; 
H. 48) und dem "Arioso mit Veränderungen" (b e i Huberti: "Arioso con 
V a r i a t i o n i " ) NV 50 (Wq. 118,4; H. 54). 
V e r g l e i c h t man den Text des Huberti-Druckes mit anderen Quellen zu 
den genannten Stücken, so fällt zunächst d i e große Zahl hinzugefügter 
Verzierungen und A r t i k u l a t i o n s z e i c h e n auf. Der gravierendste Unter-
63 C a r i JOHANSSON, French Music P u b l i s h e r s ' Catalogues of the 
Second Half of the Eighteenth Century, 2 Bände, Malmö 1955, Bd. 2, 
Fa k s i m i l e 24. Die Autorin s e t z t h i n t e r i h r e Datierung des Katalogs 
i n s Jahr 1761 e i n Fragezeichen. Der folgende Katalog aus dem Jahre 
1762 weist b e r e i t s d i e neue Adresse Hubertis auf (F a k s i m i l e 25). 
64 
65 
66 
V g l . JOHANSSON, Band 2, Fa k s i m i l e 23. 
BACH, Versuch I, S. 62. 
Vg l . BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 203ff. 
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s c h i e d besteht aber d a r i n , daß der Druck i n v i e l e n Fällen eine Art 
von "harmonischer Ausfüllung" p r a k t i z i e r t , die von der Ergänzung 
e i n e r Mittelstimme b i s zu v o l l e r generalbaßmäßiger Aussetzung der 
Unterstimme r e i c h t . Diese "harmonische Ausfüllung" führt häufig zu 
fragwürdigen Resultaten, wie etwa i n den folgenden Takten aus dem 
e r s t e n Satz der Sonate i n G-Dur, NV 54 (Wq. 65,22; H. 56). 
Wq. 65,22; H. 56: I, 14-17; Huberti, S. 12 / P 776 
k m i i 
-1 D t i 
In den zum V e r g l e i c h herangezogenen B e r l i n e r Quellen P 365 und P 776 
(d i e zweite Quelle wurde von Bach r e v i d i e r t ; siehe CW 4, S. 13-19) 
i s t d i e Mittelstimme n i c h t vorhanden. Schon e i n kurzer B l i c k z e i g t , 
daß s i e auch n i c h t i n Bachs Sinne s e i n kann: die beständig anschla-
genden leeren Quinten i n der l i n k e n Hand wird man i n "Originalwerken" 
Bachs kaum a n t r e f f e n , und die Folge der Mittelstimme i n T. 16: 
g i s ' - g' - a' (es l i e g t n i c h t etwa e i n Druckfehler vor: i n der "Re-
p r i s e " e r s c h e i n t diese S t e l l e ebenso) läuft dem Ideal "natürlich 
fließender Mittelstimmen", das Bach sowohl im zweiten T e i l seines 
"Versuchs" a l s auch i n der Vorrede zu den "371 Chorälen" seines 
Vaters rühmt, diametral zuwider. 
Auch d i e im Druck hinzugefügten Manieren verstoßen häufig gegen d i e 
von Bach im ersten T e i l seines "Versuchs" gelehrten Grundsätze. So 
begegnen o f t Mordente b e i der höheren von zwei sekundweise absteigen-
den Noten ( " f a l l e n d e Secunden"), wo s i e nach Bach "gar n i c h t vorkom-
men" <67>. V e r e i n z e l t finden s i c h b e i Huberti abweichende Akkordfigu-
r a t i o n e n und die melodische Ausfüllung von Intervallsprüngen. 
67 BACH, Versuch I , S. 81 ( r e c t e : 99). A l l e r d i n g s wäre noch zu 
prüfen, inwieweit s i c h die "authentischen" Quellen an diese Lehrbuch-
r e g e l h a l t e n . Die Mordente b e i Huberti könnten aus der F e h l i n t e r p r e -
- 2 4 9 -
Durch die nachweisliche Unzuverlässigkeit des Druckes von Huberti aus 
dem Jahr 1761 k o m p l i z i e r t s i c h die Frage nach der Datierung der e i n -
zelnen Textformen der vorliegenden Sonate. Huberti (oder der Heraus-
geber des Druckes) i s t mit Bachs Kompositionen willkürlich umgegan-
gen. Somit i s t d i e Frage nach der Authentizität des nur im H u b e r t i -
Druck (und der abhängigen Quelle P 673) a l s M i t t e l s a t z der Sonate 
überlieferten "Larghetto" i n B-Dur n i c h t zu umgehen. In anderen Wer-
ken Bachs oder a l s E i n z e l s a t z i s t das Stück n i c h t nachweisbar. 
Zwe i f e l an der E c h t h e i t des Satzes s i n d auch deshalb angebracht, w e i l 
unter Nr. VI im Huberti-Druck eine "Sonate" e r s c h e i n t , die e i n ander-
w e i t i g n i c h t überliefertes Konglomerat aus zwei n i c h t zusammengehöri-
gen Stücken d a r s t e l l t : dem ersten Satz der Sonate NW 47 (Wq. 65,18; 
H. 48) und dem "Arioso mit Veränderungen" NV 50 (Wq. 118,4; H. 54). 
Das Nachlaß-Verzeichnis nennt für die Sonate 1746, für das " A r i o s o " 
1747 a l s Entstehungsjähr. Die Überlieferung des "Arioso" a l s s e l b -
ständigem Stück i s t gut bezeugt; a l l e i n i n B e r l i n f i n d e t es s i c h i n 
sechs Quellen. Die Sonate i s t u. a. i n P 775 i n e i n e r von Bach 
r e v i d i e r t e n A b s c h r i f t a l s dreisätziger Zyklus ( A l l e g r o d i molto -
Andante - Presto) überliefert ( v g l . CW 3, S. 299-309). Die zw e i -
sätzige Anordnung bei Huberti geht mit S i c h e r h e i t n i c h t auf Bach 
zurück. Wenn der Druck h i e r aber na c h w e i s l i c h eine Bachsche Kompo-
s i t i o n e n t s t e l l t , so i s t d i e s auch b e i der Sonate NV 17 (Wq. 65,9; H. 
18) n i c h t grundsätzlich auszuschließen. A l l e r d i n g s s i n d im F a l l e von 
NV 47/50 immerhin beide "Sätze" von Bach komponiert. 
Die Frage nach der E c h t h e i t i s t für d ie Datierung der ei n z e l n e n Text-
formen von Bedeutung. Da der M i t t e l s a t z der Textform 3 (P 772 usw.) 
eine Überarbeitung des M i t t e l s a t z e s der Textform 2 d a r s t e l l t , i s t d i e 
Kohärenz zwischen diesen beiden Fassungen gewährleistet. Die Fassung 
des Druckes wäre daher notwendig a l s die früheste der d r e i überlie-
f e r t e n Textformen zu betrachten; denn i n den Ecksätzen e n t s p r i c h t s i e 
der Textform 2. 
Solange das i n Rede stehende "Larghetto" n i c h t anderweitig nachweis-
bar i s t , könnte eine Klärung der E c h t h e i t s f r a g e nur mit s t i l i s t i s c h e n 
t a t i o n ähnlicher Zeichen r e s u l t i e r e n , etwa des senkrecht d u r c h s t r i -
chenen Doppelschlages oder bestimmter Kürzel für den T r i l l e r . 
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Argumenten versucht werden. Dabei ließen s i c h e t l i c h e Einwände gegen 
Bachs Autorschaft zusammentragen, wie überhaupt di e s e r Satz i n s e i n e r 
schematischen Handhabung der p r i m i t i v s t e n und geläufigsten Komposi-
tionsversatzstücke der Z e i t - oder einer etwas späteren Z e i t ? - einen 
merkwürdigen Eindruck macht. 
So beschränkt s i c h etwa der Baß i n auffälliger, für den "frühen Bach" 
ganz untypischer Weise auf die Fundamentschritte I , IV und V der 
j e w e i l i g e n Tonart. Die wörtliche Wiederholung eines am Satzanfang 
stehenden "Themas" i n der Unteroktav gehört ebensowenig zu den Merk-
malen Bachscher Komposition wie die Absatzgestaltung i n T. 4 und 
öfter ( h i e r wären d i e Oberstimmen a l s Vorhalte über der Tonika 
t y p i s c h gewesen, n i c h t aber d i e Setzung des Dominantgrundtons auf dem 
erst e n A c h t e l und das "Nachklappern" der Tonika auf dem zweiten 
A c h t e l ) . Im Innern des Satzes wird i n einer für den frühen Bach 
e b e n f a l l s n i c h t typischen Weise das Kompositionsmuster der "modulie-
renden Quintfallsequenz mit dominantisierten Septimen" benutzt. Der 
i n den " C o l l e c t e d Works" n i c h t enthaltene Satz i s t auf den Se i t e n 252 
und 253 f a k s i m i l i e r t . Ich danke der Kungliga M u s i k a l i s k a Akademiens 
B i b l i o t e k i n Stockholm für die Überlassung der Vorlage. 
S t i l i s t i s c h e Argumente s o l l e n im Rahmen der q u e l l e n k r i t i s c h e n Argu-
mentation n i c h t das l e t z t e Wort haben. Wir haben Bedenken gegen d i e 
Authentizität des "Larghetto" geäußert; mehr i s t zur Klärung der 
Frage im Moment n i c h t beizutragen. 
2. Die frühere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform i s t i n fünf Quellen überlie-
f e r t , d i e a l l e n i c h t näher d a t i e r b a r s i n d <68>. Der M i t t e l s a t z i s t 
h i e r e i n vierzehn Takte langes "Adagio" i n B-Dur - es l i e g t a l s o e i n 
to n a r t e n g l e i c h e r Zyklus vor. Die Ecksätze unterscheiden s i c h n i c h t 
nennenswert von der Druckfassung. 
68 Die Schreiber der Quellen P 367 und P 368 s i n d die a l s Schüler 
Johann Sebastian Bachs bekannten Komponisten Müthel und Homilius 
(siehe unten, S. 2 5 8 f f . ) . Das Auftreten Müthels a l s Schreiber e i n e r 
frühen Textform bedeutet eine Mahnung, die Datierungsfrage im F a l l 
von Wq. 65,9 und Wq. 65,10 v o r e r s t o f f e n zu l a s s e n . - Die Schreiber 
von Wgm, WcA und WcB waren n i c h t zu e r m i t t e l n . 
-251-
3. Die spätere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform i s t i n v i e r Quellen überlie-
f e r t . Die Quelle P 775 i s t i n den " C o l l e c t e d Works" r e p r o d u z i e r t (CW 
3, 5. 217-221). Das T i t e l b l a t t i s t von C. P. E. Bach geschrieben; der 
Schreiber des von Bach r e v i d i e r t e n Notentextes i s t der Anonymus 311. 
Bachs S c h r i f t w i r k t h i e r n i c h t z i t t r i g . Die wenigen Eintragungen und 
Zusätze s e i n e r Hand (Noten p r a k t i s c h nur im M i t t e l s a t z , CW 3, S. 220) 
erinnern eher an die Schriftformen i n den Autographen P 746 und 
P 771, die wohl 1743/44 geschrieben wurden, n i c h t aber an d i e späten 
Revisionen der Hamburger Z e i t <69>. Damit würde auch das enge Zusam-
menwirken Bachs und des Anonymus 311 b e i der N i e d e r s c h r i f t der von 
Bach mit "J u n i 1743" d a t i e r t e n Sonate Wq. 65,13; H. 35 i n der Quelle 
P 359 übereinstimmen ( v g l . oben, S. 221f.). P 775 könnte m i t h i n eine 
bald nach der Erneuerung der Sonate Wq. 65,9; H. 18 a n g e f e r t i g t e 
R e i n s c h r i f t der erneuerten Fassung des Jahres 1743 d a r s t e l l e n . 
P 775 i s t wohl aus einem Autograph Bachs k o p i e r t worden. In d i e s e r 
verlorenen Vorlage stand schon der überarbeitete M i t t e l s a t z . Die 
Ecksätze entsprachen i n P 775 a. c , von e i n i g e n k l e i n e r e n Varianten 
abgesehen, der Textform 2. Bachs Revision brachte h i e r zwar nochmals 
merkliche, aber insgesamt n i c h t a l l z u schwerwiegende Änderungen mit 
s i c h . Einem sehr l a b i l e n M i t t e l s a t z stehen b e i d i e s e r Sonate a l s o 
e r s t a u n l i c h s t a b i l e Ecksätze gegenüber. 
Das Verhältnis der beiden Versionen des M i t t e l s a t z e s i n den Text-
formen 2 und 3 geht zwar schon aus den I n c i p i t s hervor. Noch deut-
l i c h e r werden die krassen Unterschiede jedoch im folgenden B e i s p i e l 
(S. 254). Der B e g r i f f "Erneuerung" drängt s i c h förmlich auf. Beim 
Betrachten der früheren Form di e s e r Takte könnte man s i c h gut vor-
s t e l l e n , daß Huberti seinen p o t e n t i e l l e n Kunden einen solchen Satz, 
der v i e l l e i c h t a l s Improvisationsgrundlage gedacht war, n i c h t zumuten 
w o l l t e . Erneut s e i h i e r schließlich auf den Unterschied zwischen 
69 V g l . Bachs Notenzusatz i n der vorliegenden Sonate (CW 3, S. 220) 
etwa mit der Überarbeitung von Wq. 65,6; H. 15 i n P 772 (CW 3, S. 
195) oder der späten Korrektur von Wq. 65,7; H. 16 b e i BERG, Umarbei-
tungen, S. 145 ( F a k s i m i l e aus P 771). 
I 
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e i n e r solchen Überarbeitung vorgegebener Substanz und dem bloßen 
Austausch von Mittelsätzen (Sonatinen Wq. 64) hingewiesen. 
Wq. 65,9 : I I , 3-6; P 367 usw. (T e x t f o i 
^ — f i > , - 1 i 
m 2) / P 775 usw. (Textform 3) 
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Es deutet e i n i g e s darauf h i n , daß d i e Sonate Wq. 65,9 i n P 775 e i n -
schließlich i h r e r Korrekturen noch i n die frühe, spätestens d i e m i t t -
l e r e B e r l i n e r Z e i t gehört. Daraus würde s i c h erklären, daß P 370 von 
der Hand des B e r l i n e r Kopisten Anonymus 401 (A m a l i e n - B i b l i o t h e k ; v g l . 
oben, S. 216ff.) durchweg den Text von P 775 post correcturam hat 
(was etwas überraschend wäre, wenn die Korrekturen e r s t nach Bachs 
Weggang aus B e r l i n stattgefunden hätten). Daß auch d i e späten 
A b s c h r i f t e n P 369 und Bc (Michel) den Text p. c. aufweisen, versteht 
s i c h von s e l b s t . 
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Bei der vorliegenden Sonate i s t eine verläßliche Datierung der v e r -
schiedenen Textformen s c h w i e r i g , denn die z e n t r a l e Frage nach der 
Ec h t h e i t von Hubertis "Larghetto" i s t n i c h t s i c h e r genug zu beant-
worten. Es können daher nur e i n i g e Vorschläge gemacht werden, d i e zu 
den b i s h e r i g e n Erkenntnissen n i c h t im Widerspruch stehen. 
Wäre das "Larghetto" im Huberti-Druck echt, dann würde man d i e s e 
Textform mit dem Datum 1737 i n Verbindung bringen; Textform 2 wäre 
demnach auf 1743 zu d a t i e r e n , während Textform 3 auf eine n i c h t ge-
nauer d a t i e r b a r e Revision von Textform 2 zurückginge. Zwischen 2 und 
3 wäre e i n zusätzliches, nur geringfügig abweichendes Textstadium 
anzusetzen, das der Quelle P 775 ante correcturam entspräche. Diese 
Art der Datierung wäre grundsätzlich auch dann möglich, wenn das 
"Larghetto" n i c h t von Bach stammen s o l l t e . In diesem F a l l würde man 
die ursprüngliche Fassung a l s v e r l o r e n betrachten. 
Man kann eine Datierung aber auch von der anderen S e i t e her v e r s u -
chen. Gegen d i e Entstehung der spätesten Textform e r s t i n der Hambur-
ger Z e i t oder s e l b s t i n der späteren B e r l i n e r Z e i t s p r i c h t Bachs be-
herrs c h t e Handschrift i n P 775. Der aus anderen Sonaten geläufige 
Mechanismus: ursprüngliche Fassung v e r l o r e n , erneuerte und i n Hamburg 
v e r f e i n e r t e Fassung e r h a l t e n , g r e i f t somit h i e r n i c h t . Die von Bach 
r e v i d i e r t e Quelle P 775 i s t zudem vom Anonymus 311 geschrieben, den 
man s i c h a l s H e r s t e l l e r von R e i n s c h r i f t e n erneuerter Fassungen auf-
grund e i n i g e r I n d i z i e n durchaus v o r s t e l l e n könnte. 
Wenn Textform 3 aber d i e "erneuerte" Fassung repräsentiert (wobei der 
Unterschied von P 775 a. c. und p. c. n i c h t i n s Gewicht fällt), dann 
müßte Textform 2 d i e ursprüngliche Fassung d a r s t e l l e n . B l i c k t man 
zurück auf d i e Sonate Wq. 65,7; H. 16 ( v g l . oben, S. 2 3 2 f f . ) , so f i e -
l e es n i c h t schwer, s i c h mit d i e s e r Möglichkeit anzufreunden. Hier 
wie dort i s t d i e frühe Textform u. a. i n ei n e r Quelle überliefert, 
die G o t t f r i e d August Homilius geschrieben hat. Und h i e r wie dort s t e -
hen d i e Mittelsätze im Verhältnis von Vorlage und r a d i k a l e r Überar-
beitung. Man könnte h i e r ohne Zögern von "Erneuerung" sprechen. Die 
Konsequenz aus d i e s e r Datierungsweise wäre, daß das von Huberti v e r -
öffentlichte "Larghetto" f o r t a n n i c h t mehr unter d i e Kompositionen 
Bachs gerechnet werden dürfte. 
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17.) Sonata A-Dur (Wq. 65,10; H. 19; NV 18: F. 1738. E. B. 1743) 
Textform des Huberti-Drucks (Textform 1): 
I- 70 T. I i . 23 T. i n . 51 T. 
A l l e g r o moderato Andante Presto 
Frühere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 2; I n c i p i t s nach P 367): 
I. 70 T. I I . 23 T. I I I . 51 T. 
(ohne Angabe/Allegro) Andante Presto 
Spätere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 3; I n c i p i t s nach P 772): 
I. 70 T. I I . 33 T. I I I . 51 T. 
Poco a l l e g r o Andante Presto 
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Quellen: 
Textform des Huberti-Drucks (Textform 1): 
r 
* S i x Sonates Pour l e Clav e c i n ... Mises au jour Par M. Huberti de 
er 
l'academie Royale de Musique. Oeuvre 1 , d a r i n : Nr. I I (benutztes 
Exemplar: S-Skma) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 673, Schreiber: Wiener 
Kopist um 1800 ( v g l . KAST, S. 139, unter "SuVI"). 
Frühere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 2): 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 367, Schreiber: Müthel - *D-brd-B Mus. ms. 
Bach P 368, Schreiber: Homilius - *A-Wgm VII 43 749 - *US-Wc 
M23.B13.W.65(10)A - *US-Wc M23.B13.W.65(10)B. 
Spätere h a n d s c h r i f t l i c h e Textform (Textform 3): 
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772; Schreiber: Anonymus 301+ - *D-ddr-Bds 
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Westphal (Sätze I, I I 
und I I I ; der M i t t e l s a t z i s t doppelt vorhanden, Schreiber der einge-
legten zweiten Kopie: M i c h e l ) . 
Faksimile: 
CW 3, S. 222-227 ("early v e r s i o n " , Vorlage: P 368), S. 229-235 
( " l a t e r v e r s i o n " , Vorlage: P 772); C r i t i c a l Notes: S. x x i i / x x i i i 
("Revision .. c o n s i s t s of embellishment of the outer movements and 
the S u b s t i t u t i o n of an e n t i r e l y new middle movement"). 
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Bemerkungen: 
BERG, Umarbeitungen: übereinstimmende Quellengruppierung, jedoch i n 
anderer Reihenfolge: "frühe Fassung", " u n a u t o r i s i e r t e Fassung", "spä-
t e r e Fassung". Die korrekte Zuweisung von P 772 an den Anonymus 301 
nach KOBAYASHI, Manuskript (und BERG, Umarbeitungen; Kasts Angabe 
"Anonymus 306" i s t überholt). Als Schreiber von B-Bc 5883 wird i n 
Umarbeitungen, S. 153, v e r s e h e n t l i c h nur "Michel" genannt, obwohl im 
Text auf S. 135f. die I n c i p i t s der " v i e r " Sätze f a k s i m i l i e r t und 
r i c h t i g den Schreibern Westphal und Michel zugeordnet s i n d ; i n CW 3, 
S. x x i i i s t k o r r e k t angegeben: " c o p y i s t s : Westphal, M i c h e l " . 
1. Die Textform des Huberti-Druckes (und damit der A b s c h r i f t P 673) 
dürfte dem Stadium der früheren h a n d s c h r i f t l i c h e n Quellen entspre-
chen. Die Abweichungen halten s i c h im üblichen Rahmen von Hubertis 
u n a u t o r i s i e r t e n r e d a k t i o n e l l e n E i n g r i f f e n i n den Notentext: zusätz-
l i c h e Verzierungen, g e l e g e n t l i c h e melodische Ausfüllung von I n t e r -
vallsprüngen, wie etwa zu Beginn des zweiten Satzes ( v g l . die I n c i -
p i t s ) . Die Textformen 1 und 2 dürften demnach e i n und di e s e l b e Fas-
sung repräsentieren. In diesem Stadium war der M i t t e l s a t z e i n kurzes 
"Andante" rhapsodischen Charakters mit dominantischem Schluß. 
2. Die Schreiber zweier Quellen der Textform 2 s i n d bekannt: P 367 
wurde von Johann G o t t f r i e d Müthel (1728-1788), P 368 von G o t t f r i e d 
August Homilius (1714-1784) geschrieben. Müthel und Homilius s i n d 
auch Schreiber von Quellen mit der früheren h a n d s c h r i f t l i c h e n Text-
form der Sonate Wq. 65,9; H. 18 ( v g l . oben, S. 245). Homilius hat 
zusätzlich Wq. 65,7; H. 16 i n der frühesten Textform k o p i e r t , d i e 
dort a l s die ursprüngliche Fassung gelten kann, ( v g l . S. 2 3 2 f f . ) . 
Beide Kopisten und Komponisten hatten Kontakt mit Johann Sebastian 
Bach, Homilius wohl um 1735, Müthel noch im Jahre 1750 <70>. 
7(3 VgTT Hans LÖFFLER, Die Schüler Joh. Seb. Bachs, i n : Bach-Jb. 
1953, S. 5-28 (Homilius: S. 21; Müthel: S. 26). Zu Müthel v g l . neben 
den einschlägigen L e x i k o n a r t i k e l n Walter SALMEN, Johann G o t t f r i e d 
Müthel, der l e t z t e Schüler Bachs, i n : F e s t s c h r i f t H e i n r i c h BESSELER 
zum sechzigsten Geburtstag, hrsg. vom I n s t i t u t für Musikwissenschaft 
der Karl-Marx-Universität, L e i p z i g 1961, S. 351-359. Die Suche nach 
Angaben zur S c h r i f t e n t w i c k l u n g i n S p e z i a l s t u d i e n zu Müthel und Homi-
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Ob J . 5. Bach a l s V e r m i t t l e r von ursprünglichen Fassungen der Werke 
seines Sohnes i n Betracht kommt, muß o f f e n b l e i b e n . Dies würde 
voraussetzen, daß er über A b s c h r i f t e n auch derjenigen Sonaten C a r l 
P h i l i p p Emanuels verfügte, die dieser i n F r a n k f u r t , a l s o nach dem 
Wegzug aus dem Elternhaus, komponiert hat. Zudem dürfte Homilius zu 
der im Nachlaß-Verzeichnis angegebenen Entstehungszeit der Sonaten 
Wq. 65,7, Wq. 65,9 und Wq. 65,10 n i c h t mehr im Hause Bach v e r k e h r t 
haben. 
Im folgenden s i n d d i e Werke C. P. E. Bachs zusammengestellt, d i e von 
der Hand Homilius' und Müthels i n B e r l i n e r Quellen e r h a l t e n s i n d . 
L., F., B., T. und P. bedeuten L e i p z i g , F r a n k f u r t , B e r l i n , "Töplitz" 
und Potsdam; Zuordnung nach KAST (S. 26 Bemerkung zum Schreiber i n 
P 366: "star k e Ähnlichkeit mit der S c h r i f t Müthels, der a l s 'Possessor' 
z e i c h n e t " . St 216: "Müthel" nach WADE, Concertos, S. 134, Anm. 143 
und S. 319; KAST: "Schreiber unbekannt"). A l l e im folgenden genannten 
Quellen befinden s i c h i n D-brd-B; Bach hat keine d i e s e r Quellen 
r e v i d i e r t . 
U bersicht über die von Homilius kopierten Werke C. P. E. Bachs 
V e r z e i c h n i s s e Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 15; Wq. 65, 7; H. 16 L. 1736. Erneuert B. 1744 P 368 
NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 F. 1737. Erneuert B. 1743 P 368 
NV 18; Wq. 65, 10; H. 19 F. 1738. Erneuert B. 1743 P 368 
NV 45; Wq. 65, 16; H. 46 B. 1746 P 368 
NV 49; Wq. 65, 20; H. 51 (nur Satz I) B. 1747 P 368 
NV 50; Wq. 118, H. 54 B. 1747 P 368 
NV 54; Wq. 65, 22; H. 56 B. 1748 P 368 
l i u s hat für die h i e r i n t e r e s s i e r e n d e Frage n i c h t s neues e r b r a c h t . 
Eine autographe P a r t i t u r s e i t e von Homilius ( u n d a t i e r t ) f i n d e t s i c h im 
einschlägigen A r t i k e l i n MGG Band 6, Sp. 677-678. E i n Kanon J . S. 
Bachs von der Hand Müthels nebst Widmung ( d a t i e r t : 16. 3. 1778) i s t 
f a k s i m i l i e r t i n NBA V I I I / 1 , S. V I I I . Weitere (zumeist u n d a t i e r t e ) 
F a k s i m i l i a b e i Erwin KEMMLER, Johann G o t t f r i e d Müthel (1728-1788) und 
das nordostdeutsche Musikleben s e i n e r Z e i t , D i s s . Saarbrücken 1965 
(Druck: ebd. 1970), S. 141f., 156f., 160, 168, 194 sowie Abb. 9. 
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Ubersicht über die von Müthel kopierten Werke C. P. E. Bachs 
Verzeichnisse Entstehung l a u t NV Quelle 
NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 F. 1737. Erneuert B. 1743 P 367 
NV 18; Wq. 65, 10; H. 19 F. 1738. Erneuert B. 1743 P 367 
NV l b ) , 9; Wq. 8; H. 411 B. 1741 St 218 
NV 32; Wq. 65, 13; H. 35 T. 1743 P 275 
NV 40; Wq. 62, 6; H. 40 B. 1744 P 367 
NV lb),13; Wq. 12; H. 415 B. 1744 St 210 
NV 45; Wq. 65, 16; H. 46 B. 1746 P 367 
NV lb),20; Wq. 19; H. 422 B. 1746 St 514 
NV 55; Wq. 62, 8; H. 55 P. 1748 P 367 
NV 60; Wq. 62, 10; H. 59 B. 1749 P 367 
NV lb),37; Wq. 32; H. 442 B. 1754 St 216 
NV 80; Wq. 70, 6; H. 87 B. 1755 P 366 
NV 85; Wq. 70, 4; H. 85 B. 1755 P 366 
NV 95; Wq. 62, 17; H. 117 B. 1757 P 366 
Müthel und Homilius haben a l s o auch solche Werke C. P. E. Bachs ko-
p i e r t , die e r s t lange nach der Z e i t i h r e s U n t e r r i c h t s b e i J. S. Bach 
entstanden s i n d . Es muß a l s o (auch) andere Verbindungswege gegeben 
haben. Im F a l l e von Homilius wäre a l l e n f a l l s eine V e r m i t t l e r r o l l e des 
b i s 1746 i n Dresden wirkenden W. F. Bach denkbar (Homilius s e l b s t war 
s e i t 1742 dort tätig). Zu belegen i s t dies n i c h t . 
Müthels A b s c h r i f t e n der frühen Textformen der Sonaten Wq. 65,9; H. 18 
und Wq. 65,10; H. 19 geben zu denken. Nach dem Tode J. S. Bachs begab ) 
s i c h Müthel auf eine Reise, die ihn 1751 nach Potsdam und B e r l i n zu 
C. P. E. Bach führte <71>. Die i n der Quelle P 367 enthaltenen Kopien 
von der Hand Müthels s i n d offenbar i n einem Zuge niedergeschrieben 
71 Vgl. SALMEN, S. 352, der auch von einem b i s 1773 geführten 
" f r e u n d s c h a f t l i c h e n B r i e f w e c h s e l " b e r i c h t e t ; ferner KEMMLER, S. 2 0 f f . 
Kemmler erwähnt nur Müthels A b s c h r i f t von Wq. 65,13; H. 35 ( i n P 
275), die d i e s e r "möglicherweise" während seines B e r l i n - A u f e n t h a l t e s 
k o p i e r t habe (a.a.O., S. 27). 
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worden; darauf deutet neben dem übereinstimmenden Papierformat i n s -
besondere auch das Ende einer Sonate auf der Worderseite ei n e s B l a t -
tes und der Beginn der folgenden Sonate auf der Rückseite desselben 
B l a t t e s . A l l e Werke Bachs, die i n P 367 von Müthel k o p i e r t wurden, 
sind vor der Z e i t des Zusammentreffens beider entstanden. Die Annahme 
scheint nahezuliegen, daß Müthel die Kopien 1751 a n g e f e r t i g t hat. 
Dann aber müßte die von ihm ko p i e r t e Textform der genannten Sonaten 
b e r e i t s der erneuerten Fassung entsprechen. Das Datum der Nieder-
s c h r i f t von Müthels Kopien kann v o r e r s t jedoch n i c h t näher bestimmt 
werden. So muß auch of f e n b l e i b e n , ob er die Werke aus a u t o r i s i e r t e n 
Worlagen k o p i e r t hat oder ob die A b s c h r i f t e n i n P 367 n i c h t s mit 
seinem B e r l i n - A u f e n t h a l t zu tun haben. 
Schließlich finden wir auch keine Erklärung für d i e offenkundige 
"Uberlieferungsgemeinschaft" der frühen Textformen von Wq. 65,9 und 
10: von beiden Sonaten g i b t es A b s c h r i f t e n von Homilius und Müthel. 
Uber eine persönliche Beziehung d i e s e r beiden Komponisten i s t n i c h t s 
bekannt. Ferner finden s i c h von beiden Werken Quellen i n Wien und i n 
Washington ( h i e r j e w e i l s zwei A b s c h r i f t e n ) . Auch der Druck von Huber-
t i enthält - wenngleich i n e n t s t e l l t e r Form - sowohl d i e Sonate Wq. 
65,9 a l s auch d i e Sonate Wq. 65,10. Ob a l l diese Quellen auf einen 
gemeinsamen "Archetyp" zurückgehen? 
3. Eine spätere Textform i s t überliefert i n d r e i Quellen: e i n e r Kopie 
des Anonymus 301 ( v g l . zu diesem Schreiber oben, S. 176-178) i n 
P 772, die Bach autograph überarbeitet hat (siehe CW 3, S. 229-235), 
sowie den späten, Bachs Korrekturen i n P 772 berücksichtigenden 
Ab s c h r i f t e n P 369 und Bc (von der Hand Westphals; e i n Duplikat des 
M i t t e l s a t z e s von der Hand Michels i s t e i n g e l e g t ) . 
Der vom Anonymus 301 geschriebene Text entsprach b e r e i t s vor Bachs 
Korrekturen n i c h t mehr ganz der Textform 1/2. Er z e i g t i n den Eck-
sätzen, vor allem im Schlußsatz, e t l i c h e Notenvarianten und enthält 
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einen gänzlich neuen, n i c h t durch Überarbeitung aus dem früheren 
Stadium hervorgegangenen M i t t e l s a t z <72>. 
Vor dem V/ersuch einer Bewertung der Textformen seien dem neuen M i t -
t e l s a t z e i n i g e Überlegungen gewidmet. Dieses "Andante" i s t o f f e n -
s i c h t l i c h aus einer anderen Quelle k o p i e r t worden. Denn das obere 
System der Ecksätze i s t i n P 772 im Violinschlüssel n o t i e r t , während 
der M i t t e l s a t z im Diskantschlüssel steht (dasselbe g i l t für P 369 und 
Bc) . Ein Schlüsselwechsel innerhalb e i n e r Sonate i s t sonst unüblich 
(eine weitere - wie zu deutende? - Ausnahme: S c h l i c h t i n g s Kopie von 
Wq. 65,21; H. 52 i n P 772, f a k s i m i l i e r t i n CW 4, S. 1-11). Der neue 
M i t t e l s a t z weist i n P 772 keine Zusätze Bachs auf; er hat a l s o be-
r e i t s i n P 772 a. c. seine endgültige G e s t a l t e r r e i c h t . Ob er zuvor 
a l s M i t t e l s a t z e i n e r anderen Sonate diente oder von Bach ad hoc 
komponiert wurde, läßt s i c h n i c h t sagen. Er sc h e i n t j e d e n f a l l s i n 
keinem anderen Werk Bachs überliefert zu s e i n . 
Zu diesem neuen Andante z i t i e r t D a r r e l l M. Berg eine aufschlußreiche 
S t e l l e aus dem Bri e f w e c h s e l zwischen Bachs Witwe und dem Sammler 
Westphal (August 1791; d i e Numerierung der Sonaten bezieht s i c h auf 
das Nachlaß-Verzeichnis, d i e modernen Ve r z e i c h n i s s e s i n d i n S p i t z -
klammern ergänzt): "Von den 7 Sonaten hat die 14te <Wq. 65,6; H. 15> 
der v i e l e n Veränderungen wegen ganz müssen abgeschrieben werden. In 
der 18ten Sonate <Wq. 65,10; H. 19> i s t an die S t e l l e des Ihrigen e i n 
ganz anderes Andante abgeschrieben, und gehörigen Orts eingeheftet 
worden, und i n der 20ten Sonate <Wq. 65,11; H. 21> i s t s t a t t Ihres 
l e t z t e n Presto auf eben d i e Art e i n A l l e g r e t t o g r a z ioso gekommen. 
A l l e s übrige i s t scharf durchgesehen, und genau geändert worden, 
welches insbesondere i n der 18ten Sonate <Wq. 65,10; H. 19> sehr zu 
merken i s t " <73>. 
72 Im Gegensatz zu Hubertis "Larghetto" i n Wq. 65,9 i s t h i e r der 
verworfene M i t t e l s a t z durch die Ube r l i e f e r u n g i n vertrauenswürdigen 
Quellen a l s Komposition Bachs gut beglaubigt. Die E c h t h e i t s f r a g e 
s t e l l t s i c h h i e r wohl n i c h t . 
73 BERG, Umarbeitungen, S. 134 (nach einem B r i e f im B e s i t z von Frau 
Lotte Schmid; v g l . auch oben, S. 116, Anm. 4 ) . 
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Diese B r i e f s t e l l e dürfte wie f o l g t zu deuten s e i n : Westphal hatte 
Kopien von "7 Sonaten", die er demnach schon zuvor besessen haben 
muß, nach Hamburg geschickt mit der B i t t e um Uberprüfung des Noten-
t e x t e s . Die Sonate NV 14 (Wq. 65,6; H. 15; v g l . oben, S. 226ff.) 
besaß Westphal i n einer G e s t a l t , die noch n i c h t Bachs umfangreiche 
Korrekturen i n P 772 berücksichtigte ( a l s o i n einer Textform e n t s p r e -
chend Wc). Westphals Manuskript war durch Uberschreibungen und Ergän-
zungen n i c h t für die neue Fassung zu " r e t t e n " ; die Sonate hat "ganz 
müssen abgeschrieben werden". Als Kopist kommt nur der Bachsche 
"Hauskopist" Michel i n Betracht; die im B r i e f angesprochene A b s c h r i f t 
der Sonate NV 14 dürfte a l s o mit dem Manuskript B-Bc 5883 i d e n t i s c h 
s e i n . Westphals Quelle mit dem überholten Text i s t n i c h t e r h a l t e n . 
Anders l a g der F a l l b e i NV 18 (Wq. 65,10; H. 19). Hier war im Manu-
sk r i p t b e s t a n d der Witwe Bach e i n "ganz anderes Andante" vorhanden. 
Das Andante i n der von Westphal übersandten Quelle kann nur der 
später ausgeschiedene M i t t e l s a t z der früheren Textform gewesen s e i n , 
an d i e Westphal v i e l l e i c h t über den Huberti-Druck geraten war. Das 
neue Andante mußte a l s o e b e n f a l l s - wohl wiederum durch Michel -
k o p i e r t werden. Die Varianten i n den Ecksätzen konnten dagegen i n d i e 
von Westphal übersandte Kopie übertragen werden; h i e r a u f bezieht s i c h 
der Satz: " A l l e s übrige i s t scharf durchgesehen, und genau geändert 
worden, welches insbesondere i n der 18ten Sonate <Wq. 65,10; H. 19> 
sehr zu merken i s t " . 
Westphal e r h i e l t a l s o aus Hamburg eine i n den Ecksätzen k o r r i g i e r t e 
Version s e i n e r Kopie zurück und zusätzlich eine Kopie des neuen M i t -
t e l s a t z e s , a l l e r d i n g s im unerwünschten Querformat (B-Bc 5881 und 5883 
haben ansonsten Hochformat <74>). Was l a g für einen Sammler wie West-
phal näher, a l s das aufgrund der "scharfen Durchsicht und genauen 
74 Hierzu g i b t es eine i n t e r e s s a n t e S t e l l e i n einem B r i e f des 
Hamburger Musikalienhändlers Westphal an seinen Namensvetter ( n i c h t 
verwandt) i n Schwerin. Es heißt dort: der Kunde "verlangte keine 
A b s c h r i f t e n von uns, da Sie s e l b s t d i e Bachschen Sachen s e l b s t < s c l . 
abschreiben wollten?> und nur i n einem gewissen und g l e i c h e n Format, 
haben möchten" ( z i t i e r t b e i Miriam TERRY, C. P. E. Bach and J . J . H. 
Westphal - a C l a r i f i c a t i o n , JAMS 1969, S. 106-115; das Z i t a t : S. 110, 
Anm. 13). 
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Änderung" unansehnlich gewordene Manuskript nochmals ganz abz u s c h r e i -
ben (Q u e l l e : Kopie von s e i n e r Hand, B-Bc 5883)? Michels Kopie des 
M i t t e l s a t z e s bewahrte Westphal e b e n f a l l s auf (Beilage i n B-Bc 5883), 
d i e k o r r i g i e r t e Vorlage aber i s t n i c h t e r h a l t e n <75>. 
Der Versuch, d i e absolute Chronologie der verschiedenen Textformen zu 
begründen, führt n i c h t zu einem s t i c h h a l t i g e n Ergebnis. Denkbar wäre 
etwa d i e folgende Werkgeschichte: die frühere Textform e n t s p r i c h t der 
im Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesenen ursprünglichen Fassung <76>. Die 
Kopie des Anonymus 301 i n P 772 a. c. könnte der erneuerten Fassung 
entsprechen, da di e s e r Kopist i n der i n Frage kommenden B e r l i n e r Z e i t 
für Bach tätig war. Diese Fassung dürfte dann e t l i c h e Jahre lang 
unberührt geblieben s e i n ; es i s t keine weitere Quelle mit diesem Text 
e r h a l t e n . Die Ecksätze waren auch h i e r zwischen Urfassung und Erneue-
75 BERG, Umarbeitungen, S. 136, deutet den merkwürdigen Quellen-
befund anders: "Offenbar hatte der Schweriner Organist b e r e i t s Zugang 
zu jenem a l s 'ein ganz anderes Andante' bezeichneten Satz. A l s er 
dann aus dem Nachlaß-Verzeichnis e r f u h r , daß diese Sonate erneuert 
worden war, erbat er - im Glauben, das frühere Andante (...) zu be-
s i t z e n - von Bachs Witwe 'ein ganz anderes Andante'. Wenn die Angabe 
'erneuert' b e i den sechzehn frühesten Sonaten im Nachlaß-Verzeichnis 
dazu gedacht war, die B e s i t z e r der älteren Fassungen zur B e s t e l l u n g 
der jüngeren zu veranlassen, dann hat s i e i h r e n Zweck erfüllt" (S. 
136). Uns e r s c h e i n t d i e oben gegebene Deutung p l a u s i b l e r : Bachs Witwe 
muß von Westphal etwas e r h a l t e n haben, aufgrund dessen s i e die "An-
d e r s a r t i g k e i t " k o n s t a t i e r e n konnte. Westphal e r f u h r e r s t von der Wit-
we, daß es " e i n ganz anderes Andante" gab, dem Nachlaß-Verzeichnis 
konnte er d i e s n i c h t entnehmen (es enthält I n c i p i t s nur für den 
e r s t e n S a t z ) . Und was wäre a n d e r n f a l l s "scharf durchgesehen und genau 
geändert worden"? Entsprechend i s t Michels Kopie des " A l l e g r e t t o 
g r a z i o s o " (Schlußsatz der späteren Textform von Wq. 65,11; H. 21) i n 
Westphals Kopie einer früheren Version dieses Werkes geraten ( v g l . 
BERG, Umarbeitungen, S. 132ff.; zu der Vermutung ei n e r "Entlehnung" 
des "Presto" aus Wq. 65,5; H. 13, v g l . oben, S. 225, Anm. 56). 
76 Hubertis " e r s c h l i c h e n e " Vorlage entspräche demnach einem frühen 
Textstadium. Dies deckt s i c h mit einer Beobachtung, d i e Rachel Wade 
am K l a v i e r k o n z e r t Es-Dur, Wq. 2; H. 404 (komponiert i n L e i p z i g 1734, 
erneuert i n B e r l i n 1743) gemacht hat. Dieses e b e n f a l l s von Huberti 
gedruckte Werk ("Concerto pour l e Clavecin ... Oeuvre 2", P a r i s o. 
J.) e n t s p r i c h t einer Textform, d i e i n Bachs Autograph durch Rasuren 
g e t i l g t wurde und anderweitig n i c h t überliefert i s t ( v g l . WADE, 
Concertos, S. 90). 
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rung r e l a t i v s t a b i l ; der a l t e M i t t e l s a t z wurde durch einen neuen 
e r s e t z t . E r s t i n späteren Jahren hat Bach i n z i t t r i g e n S c h r i f t f o r m e n 
die Ecksätze erneut r e v i d i e r t und damit eine "Fassung l e t z t e r Hand" 
h e r g e s t e l l t . Die Revision d i e s e r Quelle durch Bach läßt den neuen 
M i t t e l s a t z völlig unverändert, während die Ecksätze r e l a t i v s t a r k 
überarbeitet wurden. 
Wenn die Kopie des Anonymus 301 aber später anzusetzen wäre - etwa i n 
die m i t t l e r e oder späte B e r l i n e r Z e i t um 1750/60 -, dann könnte i h r 
Text ante correcturam auch auf eine "übliche R e v i s i o n " der b e r e i t s 
erneuerten Fassung zurückgehen. In diesem F a l l entspräche Textform 
1/2 d i e s e r erneuerten Fassung. Wir neigen jedoch i n Anbetracht der 
U b e r l i e f e r u n g von Wq. 65,7 und Wq. 65,9 zu der erstgenannten D a t i e -
rungsweise. 
Abschließende Gewißheit i s t f r e i l i c h n i c h t zu erlangen. Und so enden 
die Q u e l l e n v e r g l e i c h e mit der Erfahrung, daß beim Eindringen i n d i e 
U b e r l i e f e r u n g der frühen Klavierwerke Bachs mit jeder neuen Erkennt-
n i s z u g l e i c h neue Fragen entstehen. B i s l a n g f e h l t der "archimedische 
Punkt", von dem aus die absolute Chronologie insbesondere der Sonaten 
Wq. 65,9 und Wq. 65,10 zu f i x i e r e n wäre. 
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3. Resümee 
Bach war i n seinen l e t z t e n Lebensjahren offenbar i n t e n s i v damit be-
schäftigt, i n das Archiv s e i n e r Werke Ordnung zu bringen. Im Rahmen 
di e s e r Arbeiten muß e i n umfassender und übersichtlicher Katalog ent-
standen s e i n , der dann die Grundlage für das Nachlaß-Verzeichnis b i l -
dete <77>. Die Ordnungsarbeiten hatten wohl e i n doppeltes Motiv: zum 
einen s o l l t e n die Werke i n bestmöglicher G e s t a l t der Nachwelt h i n t e r -
lassen werden, zum anderen s o l l t e nach Bachs Tod den Hinterbliebenen 
d i e Verwaltung bzw. Veräußerung des Nachlasses e r l e i c h t e r t werden. 
Bach hat i n den Hamburger Jahren anscheinend a l l e seine Werke, ohne 
Ansehen i h r e s A l t e r s , wieder i n die Hand genommen. Dabei nahm er 
v i e l f a c h "Verbesserungen" vor, die oftmals e i n beträchtliches Ausmaß 
err e i c h e n konnten. Im Katalog wurden diese Bearbeitungen n i c h t v e r -
merkt; Bach dürfte i n diesen Veränderungen s e i n natürliches Recht a l s 
Urheber der Werke e r b l i c k t haben. Darüber war er niemandem Rechen-
schaft s c h u l d i g . 
Einen zusätzlichen Grund für die Beschäftigung auch mit den entlegen-
sten Werken dürfte die Sammelleidenschaft des Schweriner Organisten 
Johann Jacob H e i n r i c h Westphal (1756-1825) g e b i l d e t haben, der s i c h 
um den Jahreswechsel 1786/87 erstmals d i r e k t an Bach gewandt zu haben 
sch e i n t <78>. Nach Bachs Tod korrespondierte Westphal mit Bachs Witwe 
und Tochter <79>. 
77 Vgl. dazu ausführlich BERG, Towards a Catalogue. 
78 Die Frage nach der Identität Westphals wurde geklärt von Miriam 
TERRY, C. P. E. Bach and J. J . H. Westphal - a C l a r i f i c a t i o n , JAMS 
1969, S. 106-115. - B i s l a n g s i n d insgesamt zwölf B r i e f e Bachs an 
Westphal bekannt geworden. V i e r druckte b e r e i t s B i t t e r ab (BITTER I I , 
S. 3 0 5 f f . ) , d i e übrigen acht veröffentlichte Erwin R. JACOBI, F i v e 
H i t h e r t o Unknown L e t t e r s from C. P. E. Bach to J . J . H. Westphal, 
JAMS 1970, S. 119-127, und ders., Three A d d i t i o n a l L e t t e r s from C. P. 
E. Bach to J. J. H. Westphal, JAMS 1974, S. 119-125. Der früheste 
erhaltene B r i e f Bachs d a t i e r t vom 2. Januar 1787 ( v g l . d i e Ubersicht 
i n JAMS 1974, S. 120f.). 
79 V g l . BERG, Umarbeitungen, S. 123. 
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Westphal war e i n besonders guter Kunde Bachs. Aber auch sonst v e r -
kaufte d i e s e r A b s c h r i f t e n s e i n e r Werke. Wie der Notenhandel vor s i c h 
ging, läßt s i c h aus B r i e f e n Bachs an F o r k e l und Westphal entnehmen. 
Manche s e i n e r Werke h i e l t Bach p r a k t i s c h unter Verschluß: "Was i c h 
weggeben kan, stehet zu Diensten; h i e r u n t e r s i n d auch Sachen b e g r i f -
fen, die i c h bloß Ihnen u. keinem anderen gebe" (an F o r k e l , 26. Aug. 
1774; SUCHALLA, B r i e f e , S. 239). "Indeßen steht a l l e s zu Ihren Dien-
sten, was nur halbwegs n i c h t zu s c h l e c h t i s t , und was n i c h t unter d i e 
wenigen gehört, womit meine a l t e n Finger noch e i n bisgen aufgeputzt 
werden, wenn Jemand zu mir kommt. Das Neue und Unbekannte muß j e t z t 
bey mir d i e meiste Parade machen" (an F o r k e l , 10. Februar 1775; 
SUCHALLA, B r i e f e , S. 242). 
Bei anderen Werken stand Bach i n Konkurrenz zu p r o f e s s i o n e l l e n Musi-
kalienhändlern - z. B. B r e i t k o p f -, die neben gedruckten Werken auch 
Manuskripte ("geschriebene Sachen") v e r t r i e b e n . Dieser Manuskript-
handel, an dem der Komponist n i c h t s verdiente und der o f t auf f r a g -
würdigen Texten beruhte, war Bach e i n Dorn im Auge: "Die geschriebe-
nen Sachen, d i e B r e i t k o p f von mir v e r k a u f t , s i n d t h e i l s n i c h t von 
mir, wenigstens s i n d s i e a l t u. f a l s c h geschrieben" (an F o r k e l , 26. 
Aug. 1774; SUCHALLA, B r i e f e , S. 240). "Was die geschriebnen Sachen 
b e t r i f f t , bedaure i c h Ihre grosse Kosten. Ich glaube gewiss, dass 
ausser den f e h l e r h a f t e n und schlechten A b s c h r i f t e n , es Ihnen auch so 
gegangen i s t , wie v i e l e n andern; nehmlich man hat Ihnen v i e l e Sachen 
verkauft unter meinem Nahmen, die n i c h t von mir s i n d . Ich wünschte 
wohl, die Themata einmahl zu sehen. Im F a l l e wenn Sie etwas g e s c h r i e -
benes von mir verlangen s o l l t e n : wünschte i c h , dass Sie s i c h gerade 
an mich wendeten. Ohne den geringsten Eigennutz, b l o s s für die Copia-
l i e n , stehe i c h zu Ihren Diensten" (an Westphal, 9. Jan 1787; BITTER 
I I , S. 205). Auch b e i gedruckten Sammlungen bevorzugte Bach den 
D i r e k t v e r t r i e b : "Ich habe sehr wenig mit den Buchhändlern zu thun, 
und sehe gerne, daß die Liebhaber meiner Werke s i c h gerade an mich 
wenden. Ich b i n immer b i l l i g e r , a l s jene" (an Westphal, 2. Jan. 1787; 
JAMS 1974, S. 121). 
Auch über d i e Vertriebsformen der M u s i k a l i e n erfährt man etwas. Bach 
versandte entweder e i n " O r i g i n a l " , das der Kunde dann s e l b s t k o p i e r t e 
oder kopieren ließ, oder Bach ließ das Werk abschreiben und verkaufte 
dann die Kopie: " G l e i c h j e t z o verlangt mein Notenschreiber A r b e i t . 
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Ich habe ihm eine r i c h t i g e Copie meiner Paßion <Wq. 233; H. 778> zum 
Abschreiben gegeben ( . . . ) • Ich w i l l Ihnen entweder diese Copie geben, 
oder mein O r i g i n a l , wenn es wieder zu Hause i s t , zum Copiren l e i h e n " 
(an F o r k e l , 20. A p r i l 1774; SUCHALLA, B r i e f e , S. 236). 
Um seine Autographen t r i e b Bach keinen K u l t ; s i e waren ihm anschei-
nend n i c h t s weiter a l s die Bewahrer eines korrekten Textes. In d i e s e r 
Funktion konnten s i e ohne weiteres von einer A b s c h r i f t oder einem 
Druck e r s e t z t werden <80>: "Die Siebente h i e r beygefügte Sonate i s t 
ei n Mscrpt. von mir, welches Sie mir zum Andenken verwahren können, 
wenn Ihnen b e l i e b t . Sie werden s i e kennen, s i e steht im Musicalischen 
V i e l e r l e y , und f o l g l . habe i c h keine A b s c h r i f t davon nöthig" (an 
F o r k e l , 10. Feb. 1775; SUCHALLA, B r i e f e , S. 242). 
Wie groß Bachs Musikalienumsatz i n der B e r l i n e r Z e i t war, läßt s i c h 
n i c h t f e s t s t e l l e n ; auch i s t über den Abnehmerkreis weiter n i c h t s 
bekannt. Für die Amalien-Bibliothek wurden Bachs Werke weitgehend von 
einem dort a n g e s t e l l t e n Schreiber (Anonymus 401) k o p i e r t . Doch hat 
auch Bach s e l b s t e t l i c h e Kopisten beschäftigt. Im folgenden s i n d die 
Konsequenzen aus den Schreiberuntersuchungen im H i n b l i c k auf die Da-
ti e r u n g der Werkfassungen zusammengestellt <81>. In e t l i c h e n Fällen 
läßt s i c h die Datierung mehrfach absichern, ohne daß dies h i e r noch-
mals s p e z i f i z i e r t werden müßte. 
80 Diese S t e l l e i s t b e r e i t s z i t i e r t b e i WADE, Concertos, S. 28. 
Wades anschauliche D a r s t e l l u n g von "Bach's Business Dealings" (S. 28f.) 
und "Bach's R e l a t i o n s h i p to Music Dealers and P u b l i s h e r s " (S. 29-33) 
enthält grundlegende Hinweise auch für die I n t e r p r e t a t i o n der Uber-
l i e f e r u n g der frühen Kla v i e r s o n a t e n . Verwiesen s e i auch auf den Ab-
s c h n i t t " C l a s s i f i c a t i o n of Preserved Sources" (S. 33-36), i n dem 
sieben "Provenance Groups" unterschieden werden, die den Wert einer 
Quelle w e s e n t l i c h mitbestimmen. Für die vorliegende A r b e i t bot s i c h 
eine weniger starke D i f f e r e n z i e r u n g an. 
81 Auf Sonderprobleme der Quellenbewertung (insbesondere b e i Wq. 
65,1; H. 3 mit einer ungewöhnlich b r e i t e n Streuüberlieferung) wird 
h i e r n i c h t mehr eingegangen. 
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1. Bachs Autographen der Sonaten Wq. 65,2; H. 4, Wq. 65,7; H. 16 und 
Wq. 65,8; H. 17 sowie der S u i t e Wq. 65,4; H. 6 s i n d aufgrund des 
S c h r i f t - und Papierbefundes mit hinreichender S i c h e r h e i t i n d i e Ber-
l i n e r Z e i t (1743/44) zu d a t i e r e n . Bei den Sonaten dokumentieren d i e 
Autographen mehrere Stadien der Werkgeschichte, b e i der weitgehend 
k o r r e k t u r e n f r e i e n S u i t e dagegen das Ende. 
2. Die B e r l i n e r Kopisten Anonymus 301, Anonymus 303, Anonymus 311 und 
S c h l i c h t i n g haben im Auftrag Bachs g e a r b e i t e t <82>; di e s zeigen i h r e 
A b s c h r i f t e n mit Zusätzen Bachs. Die autograph überarbeiteten Kopien 
dürften i n Bachs Notenarchiv e i n g e g l i e d e r t worden s e i n ; zum Verkauf 
gelangten wohl nur solche A b s c h r i f t e n , d i e e i n t a d e l l o s e s E r s c h e i -
nungsbild boten. Das Arbeiten im Auftrage Bachs bedeutete z u g l e i c h 
e i n Arbeiten unter der A u f s i c h t von Bach. E i n von Bach n i c h t k o n t r o l -
l i e r t e r Z u g r i f f d i e s e r Schreiber auf überholte Vorlagen kann wohl 
ausgeschlossen werden. 
Daher dürfen sämtliche Quellen von der Hand der genannten Kopisten 
für die "erneuerten Fassungen" der Werke i n Anspruch genommen werden, 
und zwar auch dann, wenn d i e A b s c h r i f t e n keine Eintragungen Bachs 
aufweisen (was im übrigen n i c h t heißen muß, daß er s i e vor dem Ver-
kauf n i c h t durchgesehen h a t ) . Häufig markieren Kopien der genannten 
Schreiber das e r s t e g r e i f b a r e Stadium der Werkgeschichte. Die frühere 
Textform folgender Werke i s t i n Kopien eines der " B e r l i n e r Anonymi" 
überliefert; somit s i n d d i e ursprünglichen Fassungen auch d i e s e r 
Werke aus der L e i p z i g e r / F r a n k f u r t e r Z e i t a l s v e r l o r e n zu b e t r a c h t e n : 
Wq. 65,3; H. 5 Wq. 65,4; H. 6 Wq. 64,1; H. 7 Wq. 64,4; H. 10 
Wq. 64,6; H. 12 Wq. 65,5; H. 13 Wq. 65,6; H. 15. 
Im k o m p l i z i e r t e n F a l l der Sonaten Wq. 65,9 und 65,10 stehen Quellen 
der B e r l i n e r Schreiber Anonymus 311 und Anonymus 301 jedoch i n der 
" M i t t e " der Werkgeschichte. Hält man daran f e s t , daß diese Kopisten 
"erneuerte Fassungen" schrieben, dann wären h i e r d i e früheren Text-
formen a l s d i e ursprünglichen F r a n k f u r t e r Fassungen zu betrachten. 
Diese Bewertung wird gestützt durch d i e Sonate Wq. 65,7; H. 16: 
82 Bachs Ko p i s t Anonymus 300 s p i e l t i n unserem Zusammenhang keine 
R o l l e ; von ihm stammt nur eine A b s c h r i f t von Wq. 65,4; H. 6 i n P 365. 
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am F r a n k f u r t e r (oder L e i p z i g e r ? ) Beginn der Werkgeschichte steht eine 
T e i l k o p i e von der Hand Anna Magdalena Bachs im "Zweiten Notenbüch-
l e i n " , i n der M i t t e (erneuerte Fassung) steht neben dem Autograph 
(P 771) eine A b s c h r i f t des Anonymus 301 (P 371), am Ende schließlich 
("Fassung l e t z t e r Hand") steht eine nach dem überarbeiteten Autograph 
a n g e f e r t i g t e Kopie des Hamburger Schreibers M i c h e l . 
3. Der Kopist Michel war Bachs Hauptschreiber der späten Jahre. Die 
von ihm geschriebenen Textformen können a l l e n f a l l s b i s zur erneuerten 
B e r l i n e r Fassung zurückreichen, und dies auch nur dann, wenn die 
Werkgeschichte mit diesem Datum abgeschlossen war. Dies g i l t i n s b e -
sondere für die Suit e Wq. 65,4; H. 6 und wohl auch weitgehend für die 
Sonate Wq. 65,5; H. 13. Michels Kopien überliefern zuweilen auch 
Textfofmen, die von den erneuerten B e r l i n e r Fassungen b e r e i t s im 
Stadium "ante correcturam" abweichen, so etwa b e i der Sonate Wq. 
65,6; H. 15. In diesen Fällen war die Werkgeschichte n i c h t mit der 
Erneuerung abgeschlossen. Varianten waren wohl noch i n der m i t t l e r e n 
oder späteren B e r l i n e r Z e i t i n den Notentext e i n g e f l o s s e n . 
Die endgültige G e s t a l t e r h i e l t e n die meisten Werke e r s t i n der Ham-
burger Z e i t . Hier überarbeitete Bach die früheren Textformen, d i e 
entweder i n seinem Autograph (Wq. 65,2; H. 4, Wq. 65,7; H. 16, Wq. 
65,8, H. 17) oder i n A b s c h r i f t e n der B e r l i n e r Kopisten (Wq. 65,1; H. 
3, Wq. 65,3; H. 5, Wq. 65,9; H. 18, Wq. 65,10; H. 19) bzw. Michels 
vorlagen ( e b e n f a l l s Wq. 65,2; H. 4, Wq. 64,5; H. 10, Wq. 65,6; H. 
15). In diesen und anderen Fällen hat Michel d i e "Fassungen l e t z t e r 
Hand" k o p i e r t . E t l i c h e d i e s e r A b s c h r i f t e n wurden von Bach durchgese-
hen und s i g n i e r t ; s i e wanderten wohl i n s Bachsche Notenarchiv. Die 
A b s c h r i f t e n , die Michel für Westphal a n g e f e r t i g t hat (heute i n B-Bc), 
weisen keine Zusätze Bachs auf. 
Es g i b t im untersuchten Repertoire überhaupt nur e i n e i n z i g e s Stück, 
von dem keine Michel-Kopie e x i s t i e r t : Wq. 62,1; H. 2. Der Grund i s t 
k l a r : da das Stück i n einem a u t o r i s i e r t e n Druck v o r l a g , benötigte 
Bach keine Kopie für s e i n Archiv. Auch Westphal mußte dieses Stück 
n i c h t von Bach kaufen. Er hatte es b e r e i t s s e l b s t nach dem Druck 
k o p i e r t (Quelle: B-Br). 
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4. Unter den Schreibern, die weder mit Bach s e l b s t noch mit seinem 
engeren Umkreis i n Verbindung gebracht werden können, dürfen d i e -
j enigen außer Betracht b l e i b e n , deren Quellen keine s i g n i f i k a n t e n 
Varianten überliefern. Der "prominenteste" d i e s e r Schreiber i s t jener 
Hamburger B e r u f s k o p i s t , der für den Musikalienhändler Westphal den 
Sammelband P 369 mit 36 ungedruckten Werken (zumeist Sonaten) Bachs 
anlegte. Seinen Kopien s i n d s t e t s d i e fassungsgleichen A b s c h r i f t e n 
Michels vorzuziehen. 
Vorerst n i c h t zu klären i s t d i e R o l l e , d i e G o t t f r i e d August Homilius 
und Johann G o t t f r i e d Müthel b e i der U b e r l i e f e r u n g von offenbar frühen 
Fassungen der Sonaten Wq. 65,7; H. 16 (nur H o m i l i u s ) , Wq. 65,9; H. 18 
und Wq. 65,10; H. 19 g e s p i e l t haben. Zwar f e h l t es n i c h t an L i t e r a t u r 
zu den beiden Komponisten, aber eine s i c h e r begehbare Brücke zwischen 
Bachs Werken und den Quellen von Müthel und Homilius war b i s l a n g 
n i c h t zu f i n d e n . 
Uber andere Schreiber (insbesondere von frühen Textformen) wüßte man 
gerne mehr. L e d i g l i c h der Anonymus V19 i s t a l s e i n B e r u f s k o p i s t der 
zweiten Jahrhunderthälfte zu l o k a l i s i e r e n , was jedoch n i c h t s darüber 
aussagt, wie er z. B. an die a l l e i n von ihm überlieferte frühere 
Textform der Sonatina Wq. 64,5; H. 11 ( i n P 789) gekommen i s t . 
Obwohl d i e U b e r l i e f e r u n g der frühen Klavierwerke Bachs n i c h t b i s i n 
di e l e t z t e n Verästelungen a u f g e h e l l t werden kann, läßt s i c h doch 
guten Gewissens d i e eingangs a u f g e s t e l l t e These wiederholen, daß 
nämlich " d i e im Nachlaß-Verzeichnis ausgewiesenen ursprünglichen 
Fassungen der frühen Sonaten i n den meisten Fällen v e r l o r e n s i n d " . 
Die e i n z i g e g e s i c h e r t e Ausnahme hiervon i s t d i e Sonate Wq. 65,7; 
H. 16; weit e r e Ausnahmen s i n d v i e l l e i c h t noch d i e Sonaten Wq. 65,9; 
H. 18 und Wq. 65,10; H. 19. 
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Nicht nur die " C l a v i e r - S o l i " , sondern auch die anderen Kompositionen 
der L e i p z i g e r und F r a n k f u r t e r Z e i t s i n d i n B e r l i n "erneuert" worden. 
Die U b e r l i e f e r u n g der K l a v i e r k o n z e r t e i s t von Rachel Wade eingehend 
untersucht und übersichtlich d a r g e s t e l l t worden <83>. Aus der S i c h t 
unserer Untersuchungen wäre zu fragen, ob die Datierung der beiden 
Textformen von Wq. 1; H. 403 (kein Autograph e r h a l t e n ) a l s "ur-
sprünglich" (1733) und "erneuert" (1744) z u t r e f f e n d i s t . Denn die 
frühere Version i s t t e i l w e i s e von Kirnberger geschrieben worden 
(P 239), der nach 1750 dem B e r l i n e r M u s i k e r k r e i s und damit dem enge-
ren Umfeld Bachs angehörte. Die spätere Version i s t i n einer Kopie 
Michels (B-Bc) überliefert. Diese K o n s t e l l a t i o n deutet eher auf eine 
Datierung im Sinne von "erneuerter Fassung" und "Fassung l e t z t e r 
Hand". 
Das Autograph P 354 des K l a v i e r k o n z e r t e s Wq. 2; H. 404 enthält Rasu-
ren und überklebte S t e l l e n , die einer früheren Textschicht angehören. 
Diese frühere Schicht i s t i n einem Druck Hubertis überliefert. Wades 
Annahme, daß d i e s die ursprüngliche Fassung des Jahres 1734 s e i , wür-
de dazu passen, daß Huberti wahrscheinlich auch d i e frühen Fassungen 
der Sonaten Wq. 65,9; H. 18 (mit fragwürdigem M i t t e l s a t z ) und Wq. 
65,10; H. 19 druckte. Weitere Schriftuntersuchungen am Autograph 
P 354 werden die Datierungsfrage v i e l l e i c h t endgültig klären können. 
Das Wasserzeichen des Autographs i s t im übrigen "schwer erkennbar" 
(KOBAYASHI, Manuskript). 
Für Wq. 3 und 4; H. 405 und 406 nimmt Wade s i c h e r zurecht den V e r l u s t 
der frühen Fassungen an. Die Bewertung der Textformen von Wq. 5; H. 
407 ( B e r l i n 1739; erneuert B e r l i n 1762) i s t gewiß ebenso k o r r e k t , zu-
mal wenn man i n Betracht z i e h t , daß es s i c h b e i Wades Schreiber "Z" 
(Am. B. 99; St 197) um den Kopisten S c h l i c h t i n g handelt, womit e i n 
w e i t e r e r glaubwürdiger Zeuge für die Datierung der betreffenden Text-
form "vor 1762" gewonnen i s t . 
83 WADE, Concertos, K a p i t e l 5: "Revised and A l t e r n a t e Versions", S. 
8 5 f f . Zu Wq. 1: S. 86-89; Wq. 2: S. 90 ("Entdeckung" der früheren 
Textschicht i n P 354); Wq. 3 und 4: S. 91-92; Wq. 5: S. 93-95; dazu 
das Q u e l l e n v e r z e i c h n i s , S. 235-237. 
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Verloren s i n d wohl die Frühfassungen der i n L e i p z i g oder F r a n k f u r t 
entstandenen " T r i i " . In den von ihm besorgten Ausgaben der T r i o -
sonaten Wq. 145, 146 und 148 s c h r e i b t A l f r e d Dürr: "In s e i n e r B e r l i -
ner Z e i t , im Jahre 1747, hat P h i l i p p Emanuel seine frühen T r i o s noch-
mals überarbeitet; doch s i n d wir über E i n z e l h e i t e n der Umarbeitung 
n i c h t u n t e r r i c h t e t " <84>. Die Autographen der frühen T r i o s Wq. 143, 
145, 146, 147 und 148; H. 568, 570-573 i n D-brd-B Mus. ms. Bach P 357 
haben das Wasserzeichen " Z i t t a u e r A d l e r " (Wq. 143 und 145 u n d e u t l i c h ; 
Angaben nach KOBAYASHI, Manuskript). Dieses Wasserzeichen i s t b e r e i t s 
i n Bachs Autograph der Suite Wq. 65,4; H. 6 i n P 746 begegnet; es 
kann für d i e L e i p z i g e r Z e i t Bachs n i c h t i n Anspruch genommen werden 
( v g l . oben, S. 157f.). Die genannten Triosonaten s o l l e n l a u t Nachlaß-
Ver z e i c h n i s ursprünglich b e r e i t s 1731 i n L e i p z i g entstanden s e i n . Die 
Autographen i n P 357 gehören n i c h t zu diesem Datum <85>. 
Für die V o r - B e r l i n e r Z e i t C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs muß man allem 
Anschein nach beträchtliche Q u e l l e n v e r l u s t e annehmen. Wahrscheinlich 
z i r k u l i e r t e n von den ursprünglichen Fassungen s e i n e r Werke ohnehin 
nur wenige Kopien. Denn Bach war vor der Veröffentlichung s e i n e r 
Preußischen und Württembergischen Sonaten i n den Jahren 1742 und 1744 
gewiß nur einem k l e i n e r e n K r e i s von M u s i k i n t e r e s s i e r t e n bekannt. So 
haben v i e l l e i c h t e t l i c h e der frühen Werke Bachs Notenarchiv überhaupt 
ni c h t v e r l a s s e n . 
Anscheinend s e t z t e d i e Nachfrage nach seinen Kompositionen i n größe-
rem Umfang e r s t e i n , a l s s i c h der "Capell-Bediente" F r i e d r i c h s des 
Großen i n Fachkreisen einen Namen gemacht h a t t e . Möglicherweise r e -
s u l t i e r t e daraus der Wunsch Bachs, seine frühen Werke dem nun e r -
r e i c h t e n Stand s e i n e r kompositorischen Fähigkeiten anzupassen: d i e 
Werke wurden "erneuert". Eine umfassende Begegnung mit seinen frühe-
ren Werken fand danach wohl e r s t wieder im Zuge der Ordnungsarbeiten 
s t a t t , die Bach i n seinen l e t z t e n Lebensjahren durchführte. Dies 
EJ4 A l f r e d DÜRR im Vorwort zu den Ausgaben der Triosonaten Wq. 145, 
146 und 148 ( d r e i H e f te), C e l l e 1963 (Moeck). 
85 Die U b e r l i e f e r u n g der T r i o s wurde h i e r n i c h t umfassend u n t e r -
sucht. Nach dem Erscheinen des Helm-Verzeichnisses wird s i c h l e i c h t 
e r m i t t e l n l a s s e n , ob es womöglich doch noch A b s c h r i f t e n von früheren 
Textformen g i b t . 
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schließt n i c h t aus, daß ein z e l n e Werke auch i n den Jahren zwischen 
der Erneuerung und vor der l e t z t e n Überarbeitung Gegenstand von 
Re v i s i o n s a r b e i t e n gewesen s i n d . 
Bei den R e v i s i o n s a r b e i t e n f i e l eine größere Menge n i c h t mehr benö-
t i g t e r Quellen an. Zum einen mag es s i c h dabei um Werke gehandelt 
haben, die Bachs Ansprüchen gar n i c h t mehr genügen konnten und auch 
durch eine gründliche Revision n i c h t mehr zu r e t t e n waren, zum an-
deren dürfte es s i c h um ältere Werkfassungen gehandelt haben, die 
Bach a l s überholt b e t r a c h t e t e . Hier i s t nun nochmals auf jene be-
rühmte B r i e f s t e l l e aus dem Jahr 1786 zurückzukommen: "doch habe i c h 
vor kurzem e i n Ries und mehr a l t e r Arbeiten von mir verbrannt und 
freue mich, daß s i e n i c h t mehr s i n d " <86>. 
"Ein Ries und mehr" i s t , etwa dem Grimmschen Wörterbuch zufolge, eine 
gewaltige Menge: "RIES, n. massbezeichnung im papierhandel. e i n r i e s , 
zwanzig buch". "BUCH, n. (...) papier wird nach büchern oder buchen 
gezählt. Schreibpapier hat 24 bogen, e i n buch druckpapier 25; 20 buch 
machen e i n r i e s " <87>. "Ein Ries" Schreibpapier besteht demnach aus 
20x24 = 480 Bogen. In Bachs Z e i t wurde zum Notenschreiben zumeist e i n 
Bogen im Format "Royal" (48x64 cm) i n der M i t t e g e f a l t e t ; die beiden 
Bogenhälften (Blätter) hatten dann Fo l i o f o r m a t . E i n Bogen hatte somit 
v i e r große beschreibbare Seiten <88>. Die Mengenangabe " e i n Ries und 
mehr" bedeutet a l s o , w i l l man s i e wörtlich verstehen, mindestens 
1.920 beschreibbare Notenseiten. "Ein Ries" hat anscheinend dem jähr-
l i c h e n Papierbedarf Johann Sebastian Bachs i n Weimar entsprochen: 
"Die Herzogliche Kammer hat von 1714 b i s 1716 jährlich 2 f l . 6 gr. 
(2 Gulden 6 Groschen) 'vor e i n Ries Doppelpapier zu des Concertmei-
s t e r s Music' (1714) ausgegeben" <89>. 
"86 B r i e f an Eschenburg vom 21. Jan. 1786, z i t i e r t b e i SCHMID, 
Kammermusik, S. 77. V g l . oben, S. 123. 
87 Jacob und Wilhelm GRIMM, Deutsches Wörterbuch, Achter Band, 
L e i p z i g 1893 (F a k s i m i l e - R e p r i n t München 1984), Sp. 929 ("RIES"), 
sowie Zweiter Band, L e i p z i g 1860 (Reprint 1984), Sp. 467 ("BUCH"). 
88 Siehe dazu WEISS, Katalog der Wasserzeichen, NBA IX/1, Textband, 
S. 14. 
89 WEISS, a.a.O., S. 19; v g l . auch Bach-Dokumente I I , S. 56f. 
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Welche Konsequenzen wären aus dem V e r l u s t der ursprünglichen Fassun-
gen der frühen Sonaten (und " T r i i " ) zu ziehen? Es wäre wohl übertrie-
ben zu behaupten, daß wir uns von der Kompositionsweise Bachs i n den 
1730er Jahren überhaupt kein B i l d machen könnten. Denn gewiß b l i e b e n 
auch bei der "Erneuerung" n i c h t s e l t e n formale und harmonisch-melodi-
sche Grundstrukturen der ursprünglichen Fassungen e r h a l t e n . S i c h e r -
l i c h aber wurden Kanten i n der Melodieführung a b g e s c h l i f f e n , r h y t h -
mische Strukturen d i f f e r e n z i e r t e r g e s t a l t e t , wörtliche Wiederholungen 
durch v a r i i e r t e Wiederholungen e r s e t z t , k l a n g l i c h a l l z u dürftige 
S t e l l e n f a r b i g e r g e s t a l t e t , a l l z u ausführliche Passagen gekürzt, 
a l l z u simple Sätze e r w e i t e r t und ganz untaugliche Sätze e l i m i n i e r t . 
Die S c h w i e r i g k e i t e n Bachs, s i c h i n der neuen Gattung und im neuen 
K l a v i e r s t i l zurechtzufinden, werden aus den überarbeiteten Fassungen 
mit S i c h e r h e i t weniger d e u t l i c h a l s aus den ursprünglichen. 
Insgesamt wird man von den ursprünglichen Fassungen kein höheres 
kompositorisches Niveau erwarten dürfen, a l s es die Frühfassung der 
Sonate Wq. 65,7; H. 16 z e i g t : die Ecksätze, insbesondere der Schluß-
s a t z , s i n d recht kurz. Der M i t t e l s a t z i s t e i n bescheidener " S i c i l i -
ano". E r s t durch d i e grundlegende Überarbeitung des Satzes im Zuge 
der Erneuerung wurde der ursprüngliche S i c i l i a n o - C h a r a k t e r v e r t u s c h t . 
Nun l a u t e t e d i e Satzüberschrift n e u t r a l "Andante"; die Beziehung zur 
S u i t e , an d i e auch die Tonartengleichheit der Sätze gemahnt, lag 
n i c h t mehr o f f e n zutage. 
Zu verweisen b l e i b t i n diesem Kontext auf eine wenig beachtete 
"Sonate" C. P. E. Bachs, die Georg von Dadelsen im Anhang der Ausgabe 
der Notenbüchlein für Anna Magdalena Bach (NBA V/4, S. 134-136) 
veröffentlicht hat <90>. Diese C. P. E. Bach zugeschriebene, i n 
keinem mir bekannten Werkverzeichnis erfaßte "Sonate" besteht aus 
einer "Allemande" i n G-Dur, einer "Polonaise 1" i n g-Moll und einem 
"Menuet" i n G-Dur. 
90 "Sonata per i l Cembalo s o l o d i S i g C. P. E. Bach, S t a a t s - und 
Universitätsbibliothek Hamburg. Sign.: Cod. N D VI 3191 f o l . angeb. 
Ms. 10. Im l e t z t e n Kriege v e r n i c h t e t , jedoch e r h a l t e n (vollständig?) 
i n e i n e r Kopie von Prof. Dr. Rudolf S t e g l i c h , Erlangen. Enthält a l s 
M i t t e l s a t z d i e Polonaise Nr. 19" (NBA V/4, KB, S. 64). 
-276-
Die "Polonaise" f i n d e t s i c h mit geringfügigen Abweichungen <91> a l s 
Werk C. P. E. Bachs (und von diesem geschrieben; v g l . CW 6, S. 148f.) 
im Zweiten Notenbüchlein für Anna Magdalena Bach (NBA V/4, S. 97). 
Auch das "Menuet" läßt s i c h mit Gründen für Bach i n Anspruch nehmen; 
es e r g i b t zudem einen Anhaltspunkt für die Datierung. Denn es handelt 
s i c h h i e r um e i n Gegenstück zu jenem auf S. 53 des Nachlaß-Verzeich-
n i s s e s erwähnten "Menuett mit überschlagenden Händen, L. 1731 v e r f e r -
t i g t und vom Verfasser s e l b s t i n Kupfer r a d i r t " (Wq. 111; H. 1). In 
der Selbstbiographie verweist Bach darauf, daß diese "natürliche 
Hexerei" zu jener Z e i t sehr i n Mode gewesen s e i <92>. Eine zweite 
Komposition dieses Schlages wird man ihm zutrauen dürfen. Die Polo-
naise hat Bach vermutlich 1732 i n s Notenbüchlein der Anna Magdalena 
eingetragen. Die "Sonate", wenn s i e denn von Bach stammt, dürfte wohl 
um 1731/32 entstanden s e i n . 
Zwar i s t d ie Uberlieferung etwas obskur, doch gewinnt im L i c h t e der 
vorhergehenden Untersuchungen von Bachs frühen Klavierwerken gerade 
e i n s o l c h unscheinbares Stück an Gewicht. V i e l l e i c h t - so könnte man 
s p e k u l i e r e n - gelang es C. P. E. Bach e r s t i n der Z e i t um 1740 (und 
n i c h t b e r e i t s von 1731 an, wie die erhaltenen Textformen der frühen 
Sonaten suggerieren), s i c h aus dem Banne der Suitenkomposition zu 
lösen und den dreisätzigen Sonatenzyklus aus Stücken zu b i l d e n , d i e 
n i c h t auf Tanzcharaktere f e s t g e l e g t waren. 
Sind d i e Urfassungen der frühen Sonaten großenteils v e r l o r e n , so i s t 
der V e r l u s t im H i n b l i c k auf die künstlerische Qualität gewiß zu ver-
schmerzen. Höchst bedauerlich aber i s t d i e s er V e r l u s t , wenn man die 
Urfassungen der frühen Sonaten a l s die e h r l i c h s t e n Dokumente dafür 
b e t r a c h t e t , wie C a r l P h i l i p p Emanuel Bach s i c h mit der ihn umgebenden 
Musik auseinandersetzte. 
91 "Die Änderungen haben noch keine zielbewußte Tendenz: e i n Z e i -
chen dafür, daß beide Fassungen aus sehr früher Z e i t stammen. Mit 
a l l e r Zurückhaltung möchten wir jedoch i n der Fassung des K l a v i e r -
büchleins d i e spätere Form sehen" (NBA V/4, KB, S. 88). 
92 BACH i n BURNEY-EBELING-BODE I I I , S. 203. 
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Angesichts der beeindruckenden Individualität und Originalität der 
Preußischen und insbesondere der Württembergischen Sonaten i s t man 
versucht, P h i l i p p Emanuels Anfänge a l s Komponist mit dem B i l d der i 
schimmernder Wehr aus dem Haupte des Zeus entspringenden Athene zu 
beschreiben. Aber d i e beiden Drucke stehen n i c h t "am Anfang"; s i e 
stehen vielmehr am Ende e i n e r b e r e i t s über e i n Jahrzehnt währenden 
Bemühung Bachs um die K l a v i e r s o n a t e . V i e l l e i c h t s o l l t e man s i c h d i e 
Rüstung des jungen C a r l P h i l i p p Emanuel Bach i n den 1730er Jahren 
n i c h t a l l z u prächtig v o r s t e l l e n . 
i 
.1 
% I 
I 
\ 
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(Faksimile-Nachdruck Hildesheim-New York 1970); z i t i e r t a l s : 
SCHEIBE, Musicus 
SCHLEUNING, Peter 
- Die F r e i e Fantasie. Ein B e i t r a g zur Erforschung der k l a s s i s c h e n 
Klaviermusik, D i s s . Freiburg 1970 (Druck: Göppingen 1973) 
SCHMID, Ernst F r i t z 
- C a r l P h i l i p p Emanuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931 
SCHUBART, C h r i s t i a n F r i e d r i c h Daniel 
Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst (1784), nach der Erstausgabe 
von 1806 neu hrsg. von Jürgen MAINKA, L e i p z i g 1977 
SCHULENBERG, David 
- The Instrumental Music of C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, Ann 
Arbor/Michigan 1984 (Studies i n Musicology, hrsg. von George J. 
BUEL0W, No. 77) 
SCHULZE, Hans-Joachim 
Studien zur Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig-Dresden 
1984 
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SCHWARZMAIER, Ernst 
- Die Takt- und Tonordnung Josef R i e p e i s , D i s s , München 1934 (Druck: 
Wolfenbüttel 1936) 
SERAUKY, Walter 
- Die mu s i k a l i s c h e Nachahmungsästhetik im Zeitraum von 1700-1850, 
Münster 1929 
SIEGELE, U l r i c h 
- Normative und h i s t o r i s c h e S a t z l e h r e , i n : B e r i c h t über den 1. 
i n t e r n a t i o n a l e n Kongreß für Musiktheorie S t u t t g a r t 1971, 
erschienen S t u t t g a r t 1972, S. 40-46 
STEGLICH, Rudolf 
- K a r l P h i l i p p Emanuel Bach und der Dresdner Kreuzkantor G o t t f r i e d 
August Homilius im Musikleben i h r e r Z e i t , Bach-Jb, 1915, S. 39-145 
STILZ, Ernst 
- Die B e r l i n e r K l a v i e r s o n a t e zur Z e i t F r i e d r i c h s des Großen, D i s s , 
B e r l i n 1930 
SUCHALLA, Ernst 
- Die O r c h e s t e r s i n f o n i e n C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs nebst einem 
thematischen V e r z e i c h n i s seiner Orchesterwerke, D i s s . Mainz 1968 
(Druck: Augsburg 1968) 
SUCHALLA, Ernst (Hrsg.) 
- B r i e f e von C a r l P h i l i p p Emanuel Bach an Johann Gottlob Immanuel 
B r e i t k o p f und Johann Nikolaus F o r k e l , Tutzing 1985 (Mainzer 
Studien zur Musikwissenschaft, Band 19); z i t i e r t a l s : SUCHALLA, 
B r i e f e 
SULZER, Johann George (Hrsg.) 
- Allgemeine Theorie der Schönen Künste, neue vermehrte zweyte 
Auflage, L e i p z i g , T e i l I, I I : 1792, I I I : 1793, IV: 1794 
(Faksimile-Nachdruck Hildesheim, T e i l I : 1970, T e i l I I - I V : 1967) 
TERRY, Miriam 
- C. P. E. Bach and J , J . H. Westphal - a C l a r i f i c a t i o n , JAMS 1969, 
S. 106-115 
Verzeichniß des musikalischen Nachlasses des verstorbenen 
C a p e l l m e i s t e r s C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, Hamburg 1790 
- Neudruck: H e i n r i c h MIESNER, P h i l i p p Emanuel Bachs musikalischer 
Nachlaß, Bach-Jb. 1938, S. 103-136; 1939, S. 81-112; 1940-48, S. 
161-181; 
- F a k s i m i l e : The Catalog of C a r l P h i l i p p Emanuel Bach's Estate. A 
F a c s i m i l e of the E d i t i o n by Schniebes, Hamburg 1790. Annotated, 
with a Preface, by Rachel W. WADE, New York-London 1981 
-288-
WADE, Rachel W. 
The Keyboard Concertos of C a r l P h i l i p p Emanuel Bach, Ann 
Arbor/Michigan 1981 (Studies i n Musicology, hrsg. von George J . 
BUELOW, No. 48); z i t i e r t a l s : WADE, Concertos 
WAGNER, Günther 
- Motivgruppierung und Ex p o s i t i o n s g e s t a l t u n g b e i C. Ph. E. Bach und 
Beethoven. Zur kompositionsgeschichtlichen Kontinuität im 18. 
Jahrhundert, Jahrbuch des S t a a t l i c h e n I n s t i t u t s für Musikforschung 
Preußischer K u l t u r b e s i t z 1978, B e r l i n 1979, S. 43-71 
- Concerto-Elemente i n Bachs zweistimmigen Inventionen, Bach-Jb. 
1979, S. 37-44 
- J . A. Scheibe - J. S. Bach: Versuch einer Bewertung, Bach-Jb. 
1982, S. 33-49 
Traditionsbezug im musikhistorischen Prozeß am B e i s p i e l von Johann 
Sebastian und C a r l P h i l i p p Emanuel Bach. M u s i k a l i s c h e Analyse und 
mu s i k h i s t o r i s c h e Bewertung, Neuhausen-Stuttgart 1985, z i t i e r t a l s : 
WAGNER, Traditionsbezug 
WEISS, Wisso 
- Katalog der Wasserzeichen i n Bachs O r i g i n a l h a n d s c h r i f t e n , unter 
m u s i k w i s s e n s c h a f t l i c h e r M i t a r b e i t von Yoshitake KOBAYASHI, Text-
band, Abbildungen, Kassel u. a. 1985 (NBA IX/1) 
WOTQUENNE, A l f r e d 
- Thematisches V e r z e i c h n i s der Werke von C a r l P h i l i p p Emanuel Bach 
(1714-1788), L e i p z i g u. a. 1905 (zweiter unveränderter Nachdruck 
Wiesbaden 1972); z i t i e r t a l s : Wq. 
WYLER, Robert 
- Form- und Stiluntersuchungen zum ersten Satz der Kla v i e r s o n a t e n 
C a r l P h i l i p p Emanuel Bachs, B i e l (Schweiz) 1960 
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Register I: Namen, Orte 
Nicht verzeichnet werden Namen, wenn s i e für Werkverzeichnisse 
stehen, sowie Orte a l s B e s t a n d t e i l e von B i b l i o t h e k s s i g n a t u r e n . 
Abert, Anna Amalie 31 
Abraham, Lars U l r i c h 7 
Adler, Guido 55 
A g r i c o l a , Johann F r i e d r i c h 86 
Anna Amalia, P r i n z e s s i n von Preußen 178, 218 
Anonymus 300 135, 181 
Anonymus 301 122, 127, 129, 135-137, 158, 173, 176-183, 187, 196 
206f., 215f., 257f., 261, 264f., 269f. 
Anonymus 303 122, 127, 129, 135-137, 146, 151-153, 158, 187, 190 
193-196, 206f., 215f., 227, 231, 233, 237, 269 
Anonymus 306 177, 258 
Anonymus 311 122, 126f., 129, 137, 220-225, 238, 251, 255, 269 
Anonymus 401 122, 128, 135-137, 139, 215-218, 254, 268 
Anonymus V19 126f., 129, 135-137, 139, 193, 196f., 209, 212, 241 
271 
Bach, Anna C a r o l i n a P h i l i p p i n a (Tochter C. P. E. Bachs) 116, 266 
Bach, Anna Magdalena 56, 137, 155f., 233-236, 270, 275f. 
Bach, Johanna Maria (Gemahlin C. P. E. Bachs) 116, 170, 174, 
189f., 262-264, 266 
Bach, Johann C h r i s t i a n 135, 140f., 197 
Bach, Johann Christoph F r i e d r i c h 197 
Bach, Johann Sebastian 9-11, 16, 19, 21-23, 25, 27-29, 31, 33, 
39, 51f., 61, 68, 91, 106, 111, 113, 141, 155, 158, 170, 183, 
197, 234, 250, 258-260, 274 
Bach, Wilhelm Friedemann 1, 52, 86, 197, 260 
Beethoven, Ludwig van 12 
Benary, Peter 63 
Benda, Franz 86 
Benda, Georg 86 
Berg, D a r r e i l Matthews 2, 5f., 8, 12, 16, 32, 46, 52, 62, 65, 76 
92-95, 103, 105-107, 109, 113, 115-118, 122f., 126, 131f., 139, 
146, 168, 170, 173, 179f., 182, 184, 186, 189, 193f., 199, 201, 
204, 206, 210, 212, 215, 220, 222, 224f., 227, 234, 237f., 242, 
246, 251, 258, 262, 264, 266 
B e r l i n 1-4, 19f., 24, 60, 65, 74, 77, 81f., 85f., 88, 93-95, 
105f\, 113, 118, 120, 123, 125, 130f., 138f., 141, 145, 151, 
155-159, 168, 171f., 176-179, 181, 192, 194-196, 200, 203, 205, 
208, 213f., 216-222, 224-226, 232, 241, 244f., 254-256, 259f., 
264f., 268, 270, 272f. 
Besseler, H e i n r i c h 20, 31, 61, 63, 68, 74, 91, 106, 258 
Beurmann, E r i c h Herbert 5, 8, 19, 27, 32, 49, 55, 62, 93, 96, 
116f., 123, 139, 193, 209, 212, 241, 245f. 
Biba, Otto 139, 209 
B i r n s t i e l , F r i e d r i c h Wilhelm 139 
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B i t t e r , Carl Hermann 1, 94, 119, 144, 179, 189, 266f. 
Blechschmidt, Eva Renate 178, 196, 216, 221 
Blume, F r i e d r i c h 45 
Bode, Johann Joachim Christoph siehe unter Burney 
Boomgarden, Donald R. 101 
B o r r i s , S i e g f r i e d 18 
B r e i t k o p f , Johann Gottlob Immanuel 4, 33, 133, 146, 174, 189f., 
234, 246, 267 
Brook, Barry S. 133, 136, 234, 246 
Brüssel 130, 171 
Budday, Wolfgang 36, 59, 90 
Buelow, George J. 4 
Burney, Charles (auch Burney-Ebeling-Bode) 1, 4, 8, 19, 25, 106, 
111, 119, 144, 223, 247, 276 
Charlottenburg 2 
Chrysander, F r i e d r i c h 171 
Couperin, Francois 17 
Cramer, Carl F r i e d r i c h 52 
Dadelsen, Georg von 84, 170, 234, 236, 275 
D a r b e l l a y , Etienne 63 
Darmstadt 130 
D o f l e i n , E r i c h 7 
Dresden 11, 19 
Dürr, A l f r e d 84, 216, 273 
Dufour, Blanche 246 
E b e l i n g , Christoph Daniel siehe unter Burney 
Eggebrecht, Hans H e i n r i c h 7, 26, 106 
Eppstein, Hans 52 
Eschenburg, Johann Joachim 123, 274 
Farrenc, A. und L. 132 
Federhofer, Hellmut 151 
F e i l , Arnold 36 
F e t i s , Francois-Joseph 130, 132 
F i s c h e r , Wilhelm 55 
F o r k e l , Johann Nikolaus 3f., 67, 179, 267f. 
Frankfurt/Oder l f . , 74, 82, 88, 93, 119-121, 124f., 156-158, 
177f., 195, 216f., 219, 221, 226, 232, 236, 241, 244, 256, 
259f., 269f., 272f. 
Friedheim, P. 245 
F r i e d r i c h I I . (der Große) l f . , 17, 52, 86, 119, 218, 247, 273 
G e l i e r t , C h r i s t i a n Fürchtegott 179 
Gerstenberg, Walter 101 
Glöckner, Andreas 155-157, 159 
Gotha 130 
Graun, C a r l H e i n r i c h 7, 86, 196, 221 
Graupner, Christoph 22 
Grimm, Jacob und Wilhelm 274 
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Händel, Georg F r i e d r i c h 16, 21, 123 
Hamburg 82, 85, 88, 93, 113, 115, 122, 128, 170f., 174, 178, 
186f., 190, 194, 201f., 210, 216f., 227f., 230f., 237, 255, 
263, 266, 270f. 
Hasse, Johann Adolf 7, 11 f . , 19 
Haydn, Joseph 113 
Helm, Eugene 5, 93, 117, 131f., 273 
Helms, Marianne 178 
Herre, G r i t a 104 
Hoffmann-Erbrecht, Lothar 20, 22, 49 
Homilius, G o t t f r i e d August 74, 127, 129, 137, 233, 235, 245, 250, 
255, 257-261, 271 
Huberti (Huberty), Antoine 137, 244-250, 252, 255-258, 261-264 
Ja c o b i , Erwin R. 266 
Johansson, C a r i 247 
Johnen, Kurt 193, 201, 204, 206, 209, 215 
Ju s t , Johann August 197 
Kast, Paul 118, 131, 141, 153, 176-178, 181, 193-196, 203, 209, 
216, 220, 222, 245, 257-259 
Kemmler, Erwin 259f. 
K i e l 130, 151 
Kirnberger, Johann P h i l i p p 15, 18, 29, 36, 54, 56, 86, 101, 178, 
197, 272 
K i l i a n , D i e t r i c h 216 
K i t t e l , Johann C h r i s t i a n 135, 139 
Klopstock, F r i e d r i c h G o t t l i e b 86 
Kobayashi, Yoshitake 126, 139, 158f., 174, 177f., 194-196, 210, 
220f., 234, 242, 246, 258, 272f. 
Koch, H e i n r i c h Christoph 14f., 35-44, 49, 53, 55, 70, 87, 91 
Köhler, Karl-Heinz 241 
Kothen 1 
Kopisten 
- (C. P. E. Bach I) (Blechschmidt; = S c h l i c h t i n g ) 178 
- (C. P. E. Bach VI) (Blechschmidt; = Anonymus 303) 196 
- ( J . S. Bach I) (Blechschmidt; = Anonymus 401) 216 
- (C. H. Graun VI) (Blechschmidt; = Anonymus 311) 221 
- "Z" (Wade; = S c h l i c h t i n g ) 178, 272 
Krakau 118, 130, 159 
Krause, C h r i s t i a n G o t t f r i e d 86, 101 
Krebs, Johann Ludwig 158 
Kreutz, A l f r e d 193 
L e i p z i g l f . , 19f., 23, 65, 119-121, 124f., 130, 138f., 144f., 
155-158, 168, 172, 177-179, 181, 189, 192, 195, 200, 203, 205, 
208, 213f., 216f., 236, 259, 264, 269f., 272f. 
Lessing, Gotthold Ephraim 103 
Levy (geb. I t z i g ) , Sara 189 
Linde, Anna 17 
Löffler, Hans 258 
Ludwigslust 116 
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Hainka, Jürgen 86 
Mann, Otto 103 
Marpurg, F r i e d r i c h Wilhelm 17, 24, 86, 101, 222f., 225 
Ma r s h a l l , Robert L. 52, 111, 183 
Mattheson, Johann 16-18, 21f., l O l f . 
Mennicke, C a r l 7 
Michel 122, 127-129, 135-137, 170f., 173, 181, 187, 190, 193f\, 
200-204, 206, 209-211, 215f., 220, 227, 230, 233f., 238, 241, 
245f., 254, 257f., 261, 263f., 270-272 
Miesner, H e i n r i c h 2, 115 
Möllers, C h r i s t i a n 36 
Mohr, Ernst 21 
Mozart, Wolfgang Amadeus 36 
München 130 
Müthel, Johann G o t t f r i e d 128, 137, 245, 250, 257f., 260f., 271 
Newman, W i l l i a m S. 8, 17, 186 
Nichelmann, Christoph 101 
Niedt, F r i e d r i c h Erhard 16, 36 
Ottenberg, Hans-Günter 1, 52, 119 
P a l e s t r i n a , Giovanni P i e r l u i g i da 197 
P a r i s 246 
Pfannkuch, Wilhelm 31 
Plamenac, Dragan 186 
Pl a t e n , Emil 178 
Potsdam 121, 177-179, 216f., 259f. 
P r i e g e r , E r i c h 151 
Quantz, Johann Joachim 86, 101 
R a f f a e l (Raphael) 86 
Randebrock, Ekkehard 4, 19, 25, 27f., 55, 59, 72, 77, 94, 96, 105 
Ratner, Leonard 14, 87 
Reichardt, Johann Fried<e>rich 86, 101, 103-105 
Re i c h e r t , Georg 31, 33 
Reimann, Margarete 16 
Riemann, Hugo 7, 36 
R i e p e l , Joseph 36, 90 
R i t z e l , Fred 14, 63f. 
Ruppin 2 
Sadie, Stanley 5, 117 
Salmen, Walter 258, 260 
Schaal, Richard 1 
Schäfer-Schmuck, Käte 19 
S c h a f f r a t h , Christoph 178 
Scheibe, Johann Adolph 23f., 63, 74, 95 
Schenker, H e i n r i c h 151 
Schleuning, Peter 106f. 
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S c h l i c h t i n g 122, 127, 129, 135, 158, 173, 176, 179f., 262, 269, 
272 
Schmid, Ernst F r i t z 4, 19, 52, 101, 109, 123, 128, 155, 274 
Schmid, L o t t e 262 
Schmid, Manfred Hermann 116, 120 
Schniebes, G o t t l i e b F r i e d r i c h 2, 115 
Schubart, C h r i s t i a n F r i e d r i c h Daniel 86 
Schulenberg, David 4, 16, 20, 35, 37, 60, 62, 64, 81, 85, 91, 113 
Schulz, Johann Abraham Peter 18, 86 
Schulze, Hans-Joachim 124, 139 
Schwanenberg, Johann G o t t f r i e d 197 
Schwarzmaier, Ernst 36 
Schwerin 130, 263f., 266 
Schwickert, Engelbert Benjamin 186 
S e i f f e r t , Max 20 
Serauky, Walter 101, 110 
S i e g e l e , U l r i c h 7 
Siegmund-Schultze, Walther 104 
S t e g l i c h , Rudolf 6, 74, 76, 113, 275 
S t i l z , E r n s t 17, 86, 109 
Stockholm 130, 250 
S u c h a l l a , Ernst 4, 33, 67, 130, 179, 189f•, 267f. 
S u l z e r , Johann George 18, 78, 102, 104f., 113 
Telemann, Georg Michael 171 
Telemann, Georg P h i l i p p 16, 19f., 186 
T e p l i t z (Töplitz, Töpliz, T e p l i c e ) 5, 97, 156, 179, 216f., 221f., 
259f. 
Terry, Miriam 263, 266 
V/oß-Buch, Graf von 196 
V r i e s l a n d e r , Otto 220 
Wade, Rachel W. 2, 115, 118, 151, 178f., 183, 196, 202, 236, 246, 
259, 268, 272 
Wagner, Günther 5, 9, 12, 20, 23, 63, 91, 111-113 
Walther, K. 52 
Washington 118, 130, 151, 261 
Weimar 1, 274 
Weinmann, Alexander 246 
Weiß, Wisso 158, 274 
Westphal, Johann Jacob H e i n r i c h 116, 130, 132, 135, 137, 139, 
171, 174, 190, 220, 257f., 261-264, 266f., 270 
Westphal, Johann Christoph 174, 263, 271 
Wien 130, 139, 245, 257, 261 
Wotquenne, A l f r e d 5, 93, 116, 131, 222 
Wyler, Robert 30, 72 
Z i t t a u 157f., 273 
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Register II: Werke 
BACH, C a r l P h i l i p p Emanuel (Wq.-; H.-Nummern: Stellennachweise) 
Im R e g i s t e r n i c h t erfaßt s i n d die im Abschnitt "Erneuerungs- und 
andere Änderungsvermerke im Nachlaß-Verzeichnis" (S. 119-124) 
aufgezählten und dort nur nach NV z i t i e r t e n Werke. 
Versuch über d i e wahre Art das C i a v i e r zu s p i e l e n : 49, 62f., 73, 84, 
109f., 186, 247f. 
BWV Anh. 122-125; 1: 128 
ohne Nummer: "Sonate" i n NBA V/4, S. 136-138: 275f. 
1; 403: 272 
2; 404: 246, 264, 272 
3; 405: 272 
4; 406: 272 
5; 407: 178, 272 
7; 409: 221 
8; 411: 260 
12; 415: 260 
17; 420: 178 
18; 421: 195 
19; 422: 260 
20; 423: 157 
24; 428: 195 
27; 433: 196 
31; 441: 64, 178 
32; 442: 178, 260 
33; 443: 195 
34; 444: 196 
35; 446: 195 
36; 447: 177 
42; 470: 128 
46; 410: 177, 221 
48 (PS a l s Sammlung): 2f., 6, 45, 72, 113, 185, 187, 212, 273, 277 
48,1; 24: 6, 15, 19, 76, 94, 185 
48,2; 25: 6, 12, 76, 96, 185 
48,3; 26: 6, 185 
48,4; 27: 6, 9-11, 31, 76, 94, 185 
48,5; 28: 6, 76, 185 
48,6; 29: 6, 185 
49 (WS a l s Sammlung): 2f., 45, 72, 113, 185, 187, 190, 212, 273, 277 
49,1; 30: 6, 74, 185 
49,2; 31: 6, 76, 185 
49,3; 33: 5f., 12, 76, 185 
49,4; 32: 6, 185 
49,5; 34: 5, 97-100, 110, 185 
49,6; 36: 6, 19, 31, 94, 106, 185 
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50 (Reprisensonaten): 62 
50, 3 ; 138 15 
51, 1 ; 150 62, 217 
52, 1 > 50 95 
53, 1 164 217 
53, 2 180 217 
53, 3 181 217 
53, 4 182 195, 217 
53, 5 165 217 
58 (Kenner und Liebhaber, 4. S l g . ) : 179 
60; 209: 190 
62, 1 2 6, 25f., 40, 42, 79, 94, 112, 123-125, 127, 135, 
138-144, 197, 217, 270 
62, 2 , 20 6, 123, 133, 217 
62, 3 , 22 6, 123, 220-225 
62, 4 , 38 177 
62, 5 39 177 
62, 6 ; 40 94, 139, 260 
62, 7 ; 41 105 
62, 8 55 247, 260 
62, 10 ; 59 15, 197, 260 
62, 11 ; 63 177 
62, 12 ; 66 177 
62, 13 67 247 
62, 14 > 77 217 
62, 15 , 105 195 
62, 17 ; H 7 260 
62, 19 ; 119 177 
62, 20 ; 120 217 
62, 22 ; 132 217 
62, 24 ; 240 217 
63, 1-3; 70--72: 197 
63, 7--12; 292-297: 186 
64 ( a l s Sammlung): 50, 184-191, 223, 231, 254 
64, 1 ; 7: 6, 41, 50-56, 80, 108, 123-125, 127, 129, 136, 187, 
190, 192-199, 201f., 212, 215, 218, 242, 269 
64, 2 I 8: 6, 44, 50, 123-125, 127, 129, 136, 185, 187, 200-202, 
204, 206, 212, 218 
64, 3 1 9: 6, 123-125, 127, 129, 136, 190, 203f•, 209, 212, 218 
64, 4 ; 10: 6, 40, 65-74, 86f., 108, 123-125, 127, 129, 136, 177, 
185, 187, 190, 195, 200, 205-207, 218, 269 
64 5 1 11: 6, 41, 123-125, 127, 129, 136, 196f., 203f., 208-213, 
218, 230, 242, 270f. 
64, 6 12: 6, 41, 50, 123-125, 127, 129, 136, 177, 187, 190, 193 
195, 198, 212, 214-218, 269 
65, 1 3: 6, 123-125, 127, 129, 133, 135, 145-154, 195f., 
65, 2 4: 6, 41, 47, 123-125, 127, 129, 135, 155, 159, 161, 
168-171, 180, 185, 269f. 
65, 3 5: 6, 32, 38, 72, 79, 123-125, 127, 129, 135, 172-180, 
182, 185, 243, 269f. 
65, 4 6: 5f., 20f., 123-127, 129, 135, 155, 157-159, 167, 177, 
181-183, 185, 238, 243, 269f•, 273 
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65, 5; 13: 6, 40, 47-50, 54, 56, 79f., 123-125, 127, 129, 137, 
156, 219-225, 264, 269f. 
65, 6; 15: 6, 14, 39, 44, 58, 79, 123-125, 127, 129, 137, 186, 
226-231, 237, 243-251, 262f., 269f. 
65, 7; 16: 6, 12, 56-60, 79, 81-85, 88-91, 122-125, 127, 129, 
133, 137, 155, 159, 163, 185, 195, 212, 231-240, 243, 
251, 255, 258f., 265, 269-271, 275 
65, 8; 17: 6, 23, 40, 123-125, 127f., 137, 155, 159, 165, 195, 
197, 241-243, 269f. 
65, 9; 18: 6, 12, 45, 50, 74-77, 79, 123-125, 127, 129, 133, 137, 
186, 212, 217, 221f., 244-255, 258-261, 265, 269-272 
65,10; 19: 6, 40, 44, 47, 123-125, 127, 129, 137, 177, 212, 
247-255, 256-265, 269-272 
6, 123, 133, 220, 224f., 262, 264 
6, 123, 129, 133, 178f., 212 
5f., 133, 156f., 166, 179, 217, 221, 251, 260 
133, 177, 217 
177 
133, 157, 259f. 
106 
129, 195, 247, 249 
174 
259 
129, 178, 262 
105, 129, 133, 195, 217, 247f., 259 
129, 133, 177 
128, 155 
195 
129, 178, 217 
95, 217 
195, 217 
177 
217 
212 
129, 195, 217 
21 
23 
35 
42 
43 
46 
47 
48 
49 
51 
52 
56 
57 
60 
61 
65,11; 
65,12; 
65,13; 
65,14; 
65,15; 
65,16; 
65,17; 
65,18; 
65,19; 
65,20; 
65,21; 
65,22; 
65,23; 
65,24; 
65,25 
65,26; 64 
65,27; 68 
65,28; 78 
65,29; 83 
65,30;106 
65,31;121 
65,33 143 
65,35;156 
65,36;157 
65,42;189 
65,47;248 
67; 300 
69; 53 
70, 2;134 
70, 3; 84 
70, 4; 85 
70, 6; 87 
76; 512 
96-110 ("Sonatinen"): 
111; 1: 276 
113,1-4; 193-196: 
116, 4; 215: 217 
116, 6; 217: 217 
116, 26-28; 252-254: 
62 
62 
128 
128 
174 
129, 177f. 
217 
195 
195, 260 
128, 260 
128 
186 
197 
128 
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117, 4; 222: 217 
117,13; 225: 197, 217 
117,19; 89: 217 
117,20; 90: 217 
117,21; 91: 195, 217 
117,23; 92: 217 
117,24; 93: 217 
117,25; 94: 195, 217 
117,27; 95: 217 
117,30; 110: 195 
117,37; 82: 128 
117,40; 125: 128, 195 
118, 3; 44: 133, 157 
118, 4; 54: 133, 195, 247, 249, 259 
118, 5; 65: 133 
118, 6; 226: 128 
118, 8; 275: 128 
123; 550: 52 
124; 551: 52 
143; 568: 273 
145; 570: 273 
146; 571: 273 
147; 572: 273 
148; 573: 273 
149; 573: 128, 157 
156; 583: 128 
176; 653: 195 
179; 656: 195 
180; 657: 195 
194,9; 688: 179 
215; 772: 178 
233; 778: 196, 268 
238; 777: 197 
239; 781: 197 
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Französische Suiten (FS; BWV 812-817): 21-23 
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Wohltemp. K l . I, Präludium d-Moll (BWV 851): 33 
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Wohltemp. K l . I I , Präludium Es-Dur (BWV 876): 91 
Sonate für Flöte und Bc E-Dur (BWV 1035): 51F. 
BWV 1052a (St 350): 155, 159f., 162, 164 
BWV 1060 (P 241): 170 
BWV 1061: 23 
BWV 1068 (St 153): 158 
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Catone i n U t i c a : 221 
Fetonte: 196 
Der Tod Jesu: 196 
HASSE, Johann Adolf 
C l e o f i d e : l l f . 
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Register III: Quellen 
BERLIN 
Signaturen der S t a a t s b i b l i o t h e k Preußischer K u l t u r b e s i t z B e r l i n , 
M usikabteilung (D-brd-B) und der Deutschen S t a a t s b i b l i o t h e k B e r l i n 
(D-ddr-Bds) (= Signaturen der ehemaligen Preußischen S t a a t s b i b l i o t h e k 
B e r l i n ) . Der Inhalt der häufig z i t i e r t e n Sammelhandschriften/Konvo-
l u t e P 369, P 371, P 772 und P 775 i s t nach den einzelnen Sonaten 
aufgeschlüsselt. 
Mus. ms. Bach 
P 76: 170 
P 225: 81, 137, 155, 233, 235f., 239 
P 241: 170 
P 275: 260 
P 354: 272 
P 357: 157, 273 
P 359: 156, 159, 166, 177, 179, 221f., 251 
P 364: 137, 197, 241-243 
P 365: 135, 139, 142f., 181, 248 
P 366: 259f. 
P 367: 137, 197, 244f., 250, 254, 256f., 260f. 
P 368: 74, 137, 220, 233-236, 245, 250, 257-259 
P 369 a l s Sammelhs.: 174, 184, 271 
Wq. 64, 1--6: 136, 184, 187, 190 
Wq. 64, 1 193 
Wq. 64, 2 200f. 
Wq. 64, 3 203f. 
Wq. 64, 4 206 
Wq. 64, 5 209, 213 
Wq. 64, 6 215f. 
Wq. 65, 3 135, 173-176 
Wq. 65, 5 137, 220f., 225 
Wq. 65, 6 s 137, 227, 230 
Wq. 65, 7 137, 233, 238, 270 
Wq. 65, 8 : 137, 241f. 
Wq. 65, 9 : 137, 151, 233, 238, 
Wq. 65, 10 : 137, 257, 261f. 
P 370: 137, 217, 245, 254 
P 371: 
Wq. 64,4: 136, 177, 187, 205-207 
Wq. 64,6: 136, 177, 187, 215f. 
Wq. 65,3: 32, 135, 172f. , 175-177 
Wq. 65,4: 135, 177, 181- 183 
Wq. 65,7: 81, 137, 195, 233-240 
sonstige Sonaten: 177 
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p 673 137, 245f\, 249, 257f. 
p 677 135, 139, 142f. 
p 727 135, 139, 142 
p 734 195 
p 746 20, 135, 155-159, 167, 
p 747 195 
p 749 157 
p 758 : 135, 146-150, 152f. 
p 771 siehe unter Krakau 
P 772: 
62, 
65, 
65, 
65, 
65,10 
sonstige Sonaten: 
135, 139, 141, 143 
135, 172-180 
47, 137, 219-221, 223f. 
137, 226-231 
137, 177, 256-258, 261-264 
178, 221 
P 774: 220 
P 775 a l s Sammelhs.: 184 
62, 1« 135, 139, 141, 143, 217 
Wq. 64, 1--6: 136, 184, 187, 190 
Wq. 64, 1< 192-194, 197-199 
Wq. 64, 2 200f. 
Wq. 64, 3 203f. 
Wq. 64, 4 65, 205-207 
Wq. 64, 5 208-211, 213 
Wq. 64, 6 214-216 
Wq. 65, 1 135, 145-147, 150, 152f., 195f. 
Wq. 65, 2 135, 168, 170f. 
Wq. 65, 7 81, 137, 233-240 
Wq. 65, 9 : 137, 221, 244-246, 251, 254f. 
sonstige Sonaten: 195, 249 
p 776' 178 
p 786 178 
p 789 136 
p 790 135 
p 841 135 
p 991 195 
p 997 195 
p 1001 50, 
p 1131 157 
p 1150 : 195 
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St 153 158 
st 183: 197 
st 184a: 197 
st 191 178 
st 197 : 178, 272 
st 206 195 
st 209 : 221 
st 210 : 260 
st 216 : 259f. 
st 218 : 260 
st 235 195 
st 236 195 
st 239 195 
st 350 : 155-157, 159f., 162, 164 
st 362 177 
st 363 195 
st 493 157 
st 514 260 
st 515 221 
st 524 178 
st 530 177 
st 534 178 
st 539 195 
st 544 : 178 
st 576 195 
Andere Berliner Signaturen: 
Am. B. 42 
Am. B. 99 
Am. B. 170 
Am. B. 171 
Am. B. 190 
Am. B. 200 
Am. B. 485 
178 
178, 272 
178 
196 
221 
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178 
M. Th. 46: 
M. Th. 49: 
M. Th. 54: 
241 
135, 146f., 150, 152f. 
245 
Mus. ms. 7926/1: 135, 146-150, 152 
Mus. ms. 30385: 136, 215-218 
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Go. S. 346: 139 
Go. S. 669: 139 
MÜNCHEN 
Bayerische S t a a t s b i b l i o t h e k (D-brd-Mbs) 
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SCHWERIN 
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WASHINGTON 
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